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1. Descripción del proyecto 
1.1.  Planteamiento del problema 
Si se estudiara el Caribe sin tener en cuenta su música, se estaría investigando otra 
cosa diferente. (Benítez, 1998, p. 405). Lo anterior permitiría referenciar dos 
géneros profundamente arraigados a la región del Caribe colombiana como son el 
vallenato y la champeta, los cuales tienen sus raíces en las ciudades de Valledupar 
y Cartagena, respectivamente. 
A nivel nacional y según la Encuesta de Consumo Cultural (ECC) de 2017, indica 
que el 60,9 % y 24,7 % de las personas encuestadas, mayores de 12 años, prefieren 
escuchar vallenato y champeta, en su orden (Departamento Administrativo Nacional 
de Estadística, DANE, 2018). Este hecho evidencia la gran influencia de estos 
ritmos en todo el país. 
La champeta como un género musical no ha estado ausente de polémicas y de 
discriminaciones provenientes de algunos sectores que la asocian con generación 
de violencia y con obscenidad. De hecho, se han presentado iniciativas como la 
impulsada por el concejal de partido Conservador, Antonio Salim Guerra que, en 
2017, propuso prohibirla en los colegios distritales, decisión que no logró 
concretarse. También se han expedido normas como el Decreto 0606 de 8 de mayo 
de 2012 de la Alcaldía de Cartagena que prohibió los bailes amenizados con picós, 
espacios propicios para la difusión de la champeta. 
Por otro lado, los defensores de este género han impulsado desde los medios de 
comunicación un proyecto que busca su reconocimiento como un aporte a la cultura 
afrodescendiente en la Heroica. Gracias a este apoyo, en 2011 el Programa de las 
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Naciones Unidas para el Desarrollo (PUND) destacó el proyecto Músico-dancístico-
cultural Champeta All Stars como una actividad social afrodescendiente en 
Cartagena que resalta el trabajo social de los intérpretes de este género. 
Sus promotores lograron en 2018 que el Instituto de Patrimonio y Cultura de 
Cartagena (IPCC) emitiera un concepto favorable a la postulación de la champeta 
para que se convierta eventualmente en Patrimonio Cultural e Inmaterial del Distrito 
de Cartagena.  
Como manifestación cultural la música se puede interpretar como un canal de 
comunicación entre un grupo de individuos que expresa su cultura y, a la vez, 
construye la identidad de su pueblo. Si bien hay quienes estigmatizan este género, 
la realidad de la champeta se ubica en la orilla de una expresión cultural que hunde 
sus raíces en los orígenes de la ciudad. 
Los inicios de este género remiten, necesariamente, a la década del sesenta en el 
siglo XX con la fusión de otros géneros musicales como el soukous zaireano, el 
highlife nigeriano, el konpa haitiano, la soca y el reggae. Esta mezcla de sonidos 
extranjeros gestó un nuevo ritmo que hoy identifica a Cartagena en el ámbito 
musical nacional e internacional.  
 
Pero fueron los corresponsales (Pacini, 1993), encargados de importar música a los 
picós (máquinas de sonido que amenizaban fiestas, casetas y verbenas) quienes 
jugaron un papel fundamental para que el público y gestores musicales escucharan 
en Cartagena estos ritmos que sentaron las bases para el origen de la champeta. 
Contreras (2008) explica así el tema de los picós y su importancia para la difusión 




Desde el picó se empiezan a gestar cambios en la tecnología organológica musical, con la 
irrupción, vía picotera, de los éxitos musicales de Haití y otras islas del Caribe, que empiezan 
a llegar a las consolas de nuestras máquinas de sonido en Cartagena y Barranquilla (…) Hay 
que agregar que esta llegada de ritmos musicales obedece a otra expresión pancaribeña de 
la cultura picotera: el sentido de poder expresado en la posesión de un éxito musical (tune, 
chune, petardo, exclusivo), que no tuviera el picó rival, llevó a personalidades en las dos 
ciudades, como Osmán Torregroza y Donaldo García (Barranquilla), y Jimmy ‘Melodía’ 
Fontalvo y Humberto Castillo (Cartagena)- corresponsales picoteros-, a viajar a las Antillas, 
o ir hasta París, África o Nueva York en busca de un disco exclusivo, completando el ritual 
de todos los picoteros o ‘disyeis’ en el Gran Caribe: raspar el sello del disco o botar la carátula 
para que no lo pudieran encontrar los demás y así poder conservar la exclusividad. (p. 131)  
 
De esta manera, los corresponsales picoteros fueron corresponsables de la puesta 
en circulación de la música africana en Cartagena que antecedió al nacimiento de 
la champeta. Por este motivo se hace necesario conocer el proceso que llevó a la 
obtención del repertorio sonoro y su difusión en la ciudad, fenómeno enmarcado en 
el modelo producción-circulación-consumo, pero mucho más inclinado a la 




Este modelo comunicacional describe en la fase de circulación cómo el producto 
–en este caso la música-- es puesto en marcha en un mercado competitivo que 
puede o no facilitar su difusión. Es decir, la música extranjera importada por 
corresponsales entró al mercado para competir con los ritmos locales de la época.  
Pero para describir este proceso de circulación musical en Cartagena, compuesto 
por múltiples actores, poca información documental y diversos relatos orales, es 
necesario contar con un historiador del género que tenga en cuenta “la ubicación 
del caso, la comprensión del mismo, los costes de desplazamiento y el tiempo 
empleado” (Simons, 2011, p. 55).  
Humberto Castillo Rivera, (Cunin, 2007; Contreras, 2008; Ochoa, Pardo y Botero, 
2011.) trabajó concretamente entre el periodo de 1988 y 1996. Y como 
representante de la industria discográfica de la región Caribe, corresponsal picotero 
y mediador musical en Cartagena, es sin duda unos de los representantes más 
informados sobre el tema.  
En términos prácticos, la mediación se puede leer como el papel ejercido por Castillo 
Rivera para escoger las piezas sonoras africanas que se comercializaron en el 




En este sentido, hay que resaltar que, durante el periodo señalado, se produjo el 
surgimiento de un sistema de circulación de la música picotera que convergió con 
otros eventos como el Festival Internacional de Música del Caribe (FIMC), que en 
sus diferentes versiones tuvo la presentación de artistas africanos como Kanda 
Bongo Man, en 1990; Diblo Dibala, en 1992; Loketto, en 1993; Soukus Star, en 
1995; y otras agrupaciones de ese continente. 
La circulación de la música africana en los picós se produjo por la influencia de los 
corresponsales y la presentación de artistas africanos en el FIMC, que favoreció la 
consolidación del gusto popular por este género en la ciudad, y que, posteriormente, 
dio origen al surgimiento de los artistas locales que hoy se han constituido en los 
máximos intérpretes del género de la champeta.  
Para problematizar esta temática es pertinente formular la siguiente pregunta de 
investigación: 
1.1.1 Pregunta de investigaciòn 
¿De qué manera fue la circulación de la música africana con la mediación del 











1.2.1 Objetivo general 
Analizar de qué manera fue la circulación de la música africana a través de la 
mediación del corresponsal picotero Humberto Castillo Rivera en Cartagena. 
 
1.2.2 Objetivos específicos 
 Establecer los países y establecimientos de música africana considerados 
por Humberto Castillo Rivera como fuentes para obtener la discográfica que 
comercializaría en el mercado musical de Cartagena.  
 Identificar las canciones de la música africana seleccionadas por el 
corresponsal Humberto Castillo Rivera para su circulación en la cultura 
picotera de Cartagena.  
 Determinar los distintos escenarios de circulación en Cartagena que 
permitieron la difusión de la música africana impulsada por el corresponsal 












Este proyecto de investigación se justifica de acuerdo a dos tipos de aportes. Uno, 
para reconstruir y analizar las dinámicas de circulación de la música africana en la 
cultura picotera de Cartagena, a través del corresponsal Humberto Castillo Rivera 
que introdujo un catálogo de discos para el consumo del público y generó una 
identidad musical en la ciudad. Dos, para postularse como referente académico que 
explora y profundiza la influencia de la música africana en el nacimiento de la 
champeta. 
 
Sobre el primer aporte se puede mencionar se hace necesario recomponer y 
examinar el proceso que permita identificar los dispositivos de acceso y 
mecanismos de difusión de este tipo de música en la ciudad y tener en cuenta las 
diferentes narrativas sobre los orígenes históricos de la aparición de la música 
africana vinculada al público cartagenero. Además, armar el rompecabezas de la 
circulación se puede comprender mejor el fenómeno del surgimiento de la champeta 
a partir del trabajo y la mediación ejercida por los corresponsables picoteros. Y 
sustentaría en materia cultural y política, para alcanzar la declaratoria de Patrimonio 
Inmaterial de la música champeta en Cartagena, pues hay que tener en cuenta que, 
en la convención para la salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial de la 
Unesco, se definió el Patrimonio Cultural Inmaterial como los usos, 
representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas que las comunidades, los 
grupos y, en algunos casos, los individuos reconozcan como parte integrante de su 
patrimonio cultural. En este sentido, el acervo musical de Cartagena puede 
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constituirse como Patrimonio Cultural Inmaterial que reconoce y valora la memoria 
que se construye y se sigue construyendo sobre este ritmo musical y sus orígenes. 
La champeta y los picós se inscribirían en el ámbito de “usos sociales, rituales y 
actos festivos” que describe, de la siguiente manera, la Convención de la Unesco: 
 
Costumbres que estructuran la vida de comunidades y grupos, siendo compartidos y 
estimados por muchos de sus miembros (…) íntimamente relacionados con la visión del 
mundo, la historia y la memoria de las comunidades (...) se ven profundamente afectados 
por los cambios que sufren las comunidades en las sociedades modernas, ya que dependen 
en gran medida de una amplia participación de quienes lo practican en las comunidades. 
Unesco. (2019). Usos sociales, rituales y actos festivos. [Entrada publicada en página web] 
Recuperado de https://ich.unesco.org/es/usos-sociales-rituales-y-00055 
 
El picó, en una primera instancia, como artefacto esencial en la difusión musical 
africana en los barrios populares de Cartagena, da nacimiento a los corresponsales 
picoteros, que influyeron ostensiblemente en la creación de este ritmo que el tiempo 
bautizaría con el nombre de champeta. En una segunda instancia, en el concepto 
de Patrimonio Cultural Inmaterial se encuentra inserto el “artes del espectáculo”, 
que comprende la música vocal o instrumental, la danza, el teatro y la pantomima, 
la poesía cantada y otras formas de expresión. Abarcan numerosas expresiones 
culturales que reflejan la creatividad humana. En este sentido, el baile y la música 
africana que trasmuta a la champeta entra en el abanico de los ritmos y expresiones 




Es decir, se apuesta por hablar de la memoria social, cultural y musical de la ciudad, 
lo que la gente recuerda y que hoy puede estar en riesgo de desaparecer porque 
las generaciones que vivieron el momento y su auge han envejecido o han muerto. 
Por eso, es pertinente preguntarse ¿qué música recuerda la gente, qué géneros, 
qué exponentes, qué corresponsales picoteros, qué sitios o lugares en los que se 
difundía la música africana?  
Ante este panorama, la investigación como aporte a la ciudad debe servir para 
reflexionar y adoptar nuevas posturas sobre la música, la cultura y la memoria 
popular de los cartageneros. Por esta razón, este trabajo busca reconstruir el 
proceso de circulación, destacando el papel realizado por Humberto Castillo Rivera, 
quien llevó a cabo cinco giras por el continente africano con el propósito de adquirir 
las licencias de los discos, importar música y realizar prensajes para su distribución 
en la costa Caribe. Es decir, su labor buscó proyectar, a través de la música, la 
memoria de los sectores populares de Cartagena y las nuevas generaciones con 
relación al papel que ha jugado África en la formación musical y cultural de la ciudad 
caribeña. 
 
El segundo aporte de este trabajo de investigación radica en que explora el 
fenómeno de circulación musical africana a través de los corresponsales, y se 
constituye en la base que puede servirle de plataforma a futuros investigadores que 
se adentren en los estudios de la comunicación cultural.  
La producción académica con relación al picó y a la champeta tienen tres tendencias 
de estudios que Girado (2016) plantea. La primera son los trabajos enunciados 
desde la identidad, el afrocentrismo o valoración del componente africano en los 
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rasgos culturales de las comunidades negras del Caribe colombiano asociadas a lo 
musical y con una tendencia hacia la realidad popular barrial de la ciudad de 
Cartagena (Bohórquez, 2001; Mosquera y Povansal, 2000; Muñoz, 2001). La 
segunda tiene otros contextos urbanos, raciales y culturales para el análisis de la 
champeta, es decir, fuera de Cartagena (Contreras 2008, 2003; Giraldo, 2007; 
Birenbaum, 2003; Martínez, 2003; Sanz, 2011). Y, por último, una tendencia que 
involucra el proceso de circulación transnacional y su llegada al contexto social y 
cultural del Caribe colombiano (Cunin, 2007; Pacini, 1993; Abril y Soto, 2004; 
Ochoa, Pardo y Botero, 2011.). Este trabajo apela a esta última tendencia.  
Este trabajo apela a esta última tendencia e introduce al campo de estudio una 
profundización con el papel que jugaron los corresponsales picoteros en está 
circulación de la música africana. Desde el componente comunicacional se traduce 
esa labor en una especie de mediación (Barbero, 1987). Es decir, un actor que 
estuvo entre la industria discográfica y el público cartagenero para convertir ese 
consumo de música africana popular en algo mucho más masivo fuera del gueto 
picotero cartagenero. Y que estuvo facilitado por las tendencias de circulación 
(Pérez, 2011) globales de lo afrodescendiente dando como resultado una 
diferenciación de una cierta manera (Benítez, 1998) de ser Caribe en Colombia que 
conlleva el ser cartagenero, que no es más que la identidad musical de la ciudad 
como lo es la champeta. Lo anterior también se enmarca en la línea de investigación 
de la sociología de la circulación de contenidos mediáticos en donde se revisa el 
origen de un fenómeno actual -champeta- para dar cuenta de la importancia de 
atender tanto a las condiciones objetivas como a las subjetivas de los procesos 
sociales y los actores que intervinieron en el caso. 
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Esta investigación, además del ámbito académico y especializado, puede 
postularse en el debate periodístico, cultural, gubernamental, es decir, que otros 
actores diferentes al circuito de las investigaciones puedan encontrar elementos 
valiosos para su ejercicio. Por ejemplo, investigaciones como la Ulloa (2009), que 
reflexionan sobre el vínculo teórico y práctico de la cultura popular y la salsa caleña, 
han permitido abrir espacios en la Feria de Cali para analizar sobre el trasegar 
histórico de esta manifestación cultural.  
Así, esta investigación proyecta fortalecer la memoria de los sectores populares de 
Cartagena y las nuevas generaciones en relación al papel que han jugado en la 
música africana en la formación de la sensibilidad musical, cultural e historia de la 
champeta en la ciudad. 
2. Revisión de la literatura 
 
El presente capítulo está dividido en tres secciones: Estado del arte, marco teórico 
y marco conceptual. El primero abordará los trabajos investigativos sobre la 
champeta en la etapa de la africanidad suscritos al proceso de circulación musical. 
El segundo corresponde al marco teórico de esta investigación que da cuenta de 
las dinámicas culturales que describen las particularidades de este caso. Y, tercero, 
el marco conceptual que referencia los términos comunicacionales que sustentan 
este estudio. En este mismo orden, se tendrán en cuenta otros aportes explicativos 
del corresponsal picotero, de la música africana y sus ritmos influyentes que 
marcaron profundamente la cultura picotera de la región Caribe. Finalmente, se hará 
un paneo por la situación histórica de la ciudad en la segunda mitad del siglo XX 
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(1950-1999) para así dar claridad de los factores sociales, económicos y culturales 
que favorecieron la circulación de la música africana.  
 
2.1. Estado del arte 
La producción intelectual de la champeta aborda diversos factores de estudio que 
van desde lo económico, lo social, lo musical, lo sociológico, lo antropológico, lo 
histórico y lo comunicacional. Cada uno de estos han ayudado a esclarecer, desde 
sus perspectivas, el fenómeno regional y nacional de este ritmo. Girado (2016) en 
este sentido resume detalladamente las tres corrientes que buscan explicar este 
fenómeno musical. La primera se enmarca en lo afrocentrista, cuyo eje es 
Cartagena de Indias (Bohórquez, 2001; Mosquera y Povansal, 2000; Muñoz, 2001). 
La segunda rastrea los elementos alternativos de la cultura territorial y su aceptación 
en otras ciudades del Caribe (Contreras 2008, 2003; Giraldo, 2007, 2016; 
Birenbaum, 2003; Martínez, 2003; Sanz, 2011).  Y el tercero elabora un perfil de los 
procesos de circulación musical nacional, local y transnacional sobre la 
conformación de la champeta bajo la focalización de los ritmos africanos. Así mismo, 
explica la importancia del proceso comercial que ha estructurado la industria 
picotera y discográfica alrededor de la champeta (Cunin, 2007; Pacini, 1993; Abril y 
Soto, 2004; Ochoa, Pardo y Botero, 2011.). En este aspecto es importante explicar 
los aportes de cada uno de los estudios que involucra el proceso de circulación 
transnacional y su llegada al contexto social y cultural del Caribe colombiano.  
El primer trabajo abordado lleva por título Entre la champeta y la pared. El futuro 
económico y cultural de la industria discográfica de Cartagena, una investigación 
que ganó la IV Convocatoria de la Beca de Investigación Cultural “Héctor Rojas 
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Erazo” en el área de Economía y Cultura en el Caribe Colombiano 2002, convocada 
por el Ministerio de Cultura y el Observatorio del Caribe Colombiano. Los autores 
de este trabajo fueron Mauricio Soto y Carmen Abril. Este estudio, publicado un año 
después de haber obtenido el premio, elabora un diagnóstico del estado de la 
industria discográfica cartagenera para la época, en el que se analiza el pasado, 
tendencias, proyecciones futuras y su influencia en el futuro cultural de la región. En 
principio aborda el funcionamiento de la industria, identificando los agentes 
participantes, sus intereses y las interacciones existentes entre ellos: productores, 
artistas y consumidores de la champeta. Se describen los procesos –creación, 
producción, distribución y comercialización– de la champeta. Luego contrasta la 
relación entre el número de competidores, la producción artística, la incursión en 
2000 de los grandes sellos musicales como Sony Music, la innovación del sector y 
las ventajas derivadas de las pequeñas firmas independientes.  Jesús María 
Villalobos se constituye en el ejemplo que ilustra las ventajas de los pequeños 
productores frente a los grandes sellos. Se establecen, de manera cronológica, los 
hitos de la industria musical en Cartagena desde 1970 hasta el 2000. En este 
sentido, Abril y Soto (2004) afirman:  
 
En los 70 empiezan los viajes y contactos con las Antillas, París, África o Nueva York para 
conseguir discos exclusivos. En esta ola están Osman Torregroza, Donaldo García, Jimmy 
Fontalvo y Humberto Castillo (...) Néstor Corrales trae el disco Hit Parade Theza, Vol. 1, El 
Cucú, al picó El Sabanicú de Barranquilla (...) En los 80 Freddy Aicardi, David Borrás, Jaime 
Arrieta, Wilfrido Hincapié y Humberto Castillo continúan importando discos de acetatos para 




Lo anterior enfatiza dos aspectos: los nombres de personas que sirvieron de enlace 
para la importación de música caribeña y africana, denominados corresponsales 
picoteros, entre los que se resaltan los de Jimmy Fontalvo y Humberto Castillo, 
ambos de la ciudad de Cartagena, y la mención del primer disco africano que llegó 
a la costa Caribe colombiana con Néstor Corrales, a quien se le atribuye la 
importación del disco Hit Parade Theza, Vol. 1, para el surtido exclusivo del picó ‘El 
Sibanicú’ de Barranquilla. Al respecto existe un debate entre los diferentes 
coleccionistas de música africana, dueños de picós y aficionados, ya que no existe 
evidencia documental de que este hecho de gran relevancia para la historia de la 
música champeta se haya dado así. Giraldo (2016) nos dice al respecto:  
 
El nombre del señor Corrales puede ser Luis, Ernesto, hasta Carlos, con apodos que van 
desde Pipa o Dago, el cual distribuyó los primeros discos de música africana por relaciones 
de amistad con dueños de algunos picós, o los vendía a los turcos de la Plaza San Nicolás 
de Barranquilla, y ellos los revendían posteriormente. Además de Corrales, existía otra 
familia de apellido Hernández que también traía discos de África para la misma época --
década de los setenta--. Las versiones de trabajos académicos e investigaciones personales 
que tocan el tema de la circulación transcontinental de música africana en Barranquilla 
tienden a confrontar diferentes épocas, que van desde los años cuarenta en que aparecen 
un personaje llamado Rafael Machuca, quien vendría a ser técnico de aviación (…). En lo 
que sí coinciden los relatos orales como los trabajos académicos es en la procedencia –
Repúbica Democrática del Congo-, los temas éxitos o el tema éxito del disco El Indio Mayeye 
o Cucú, que incursionó en el universo musical de las verbenas (p. 59).  
 
El segundo trabajo que explica su contribución se titula Economías informales en la 
música de las ciudades de Cartagena, Barranquilla y Santa Marta en Colombia”, 
23 
 
cuyos autores son los investigadores Carolina Botero, Ana María Ochoa y Mauricio 
Pardo (2011). Este estudio profundiza en la descripción social y económica de lo 
que significa el picó para la industria musical de las ciudades de Cartagena, 
Barranquilla y Santa Marta, en donde la champeta responde a una lógica de 
economía abierta o flexible, pero que no incurre en la ilegalidad debido a los lazos 
de amistad alrededor de la producción y circulación que la champeta tiene entre los 
dueños de picó, cantantes, DJ, productores y comercializadores. En cuanto a los 
aportes referentes a la circulación de la música africana, Botero, Ochoa y Pardo 
(2011) explican el contexto y los hallazgos de la siguiente manera: 
 
La música africana traída por marineros, sellos fonográficos y comerciantes locales van 
desde los ritmos highlife, el jújú nigeriano, el soukus congolés y en menor medida para 
Barranquilla el mbaqanga sudafricano, el cual tenía mayor difusión en Cartagena y se le 
asigna como música “bocachiquera”, por ser importada principalmente por el poblado de 
Bocachica, isla de Tierrrabomba (p. 78). 
  
Lo anterior es sumamente ilustrativo, ya que les da nombre a los ritmos que para la 
época eran importados, enfatizando en el mbaqanga sudafricano, el cual tuvo una 
mayor acogida en Cartagena, al ser recepcionados por los habitantes de la zona 
insular de la ciudad. Así mismo destaca el papel de la industria fonográfica local en 
los procesos de identificación de la música africana. “Humberto Castillo inició sus 
viajes a África en 1988, comisionado por Felito Records, de Barranquilla, llevando 
a cabo la importación y la reproducción de la música africana de manera legal” 
(Botero, Ochoa, Pardo, 2011,81).  
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Lo anterior señala el papel estratégico que jugó Humberto Castillo como 
corresponsal de los ritmos africanos para los picós de la costa norte 
colombiana.  Los trabajos etnomusicales de Deborah Pacini (1993) y de Elizabeth 
Cunin (2007) tienen similitud al intentar explicar el proceso de relocalización de la 
música africana en Cartagena. A esto habría que agregarle que gran parte del 
trabajo de Elizabeth Cunin se basa en las conclusiones de Deborah Pacini, pero se 
diferencian en cuanto a las contribuciones. 
Elizabeth Cunin (2007) tiene como principales protagonistas de su investigación a 
Humberto Castillo, Manuel Reyes Bolaños (Manrebo) y Lucas Silva, quienes 
introdujeron la música africana al caribe colombiano, y con ellos describe el proceso 
de reubicación y sus conexiones en América Latina, y de esta con el mundo. Dedica 
un amplio apartado a estos corresponsales por el papel protagónico en el proceso 
de reterritorialización musical. Con respecto a esto, apunta:  
 
A través de Humberto, la música africana, la música venida de afuera, circulando de una 
manera que sigue siendo a veces bien misteriosa entre África, Europa y el Caribe, se ancla 
en Cartagena. Y esta relocalización pasa por la adopción y la transformación de prácticas y 
representaciones propias a la ciudad (…) Humberto es uno de los principales actores de 
esta apropiación de lo global por lo local, de la transformación de la música africana en 
prácticas conformes al mercado de Cartagena, de su adaptación para que tenga un sentido 
para los habitantes de la ciudad (…) Cuando Humberto viaja a París, a Londres e incluso a 
Sudáfrica para comprar música africana. Ignora completamente entonces la ola emergente 
del Afropop que va a inundar el mercado occidental, para ir en busca de LPs de los años 
1950-80, que personifican una cierta modernidad africana (…) De regreso a Cartagena el 
origen de los LPs se oculta, las carátulas desaparecen, las etiquetas de los discos se 
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arrancan sistemáticamente, las canciones cambian de nombre -tantos métodos que 
prohíben una investigación, que no sea la musicología sobre las músicas que dieron 
nacimiento a la champeta-. Las canciones africanas se convierten en exclusivos, cuyo dueño 
va a guardar el monopolio durante 15 días, un mes, seis meses a veces, antes de difundirlos 
a las radios y comercializarlos. (Cunin, 2007, p. 6). 
  
Esto permite ver que en Cartagena se vivía, desde hacía mucho tiempo, un auge 
por la música africana, mientras que en la industria fonográfica mundial apenas se 
iniciaban como tendencia los ritmos afro; es decir, La Heroica tenía su propia 
dinámica de circulación musical que se anticipó a las dinámicas globales.  
 
Fue Deborah Pacini (1993) quien escribió el primer texto que referenciaba la música 
africana y el picó como fenómenos sociales del proceso de circulación de estos 
ritmos con relación a los contextos globales.  
En Estados Unidos y Europa la denominada word beat tendía, sin duda, a ser 
literalmente cosmopolitas con respeto a los ritmos de aceptación social; en 
contraste, el negro cartagenero, asentado en los sectores marginados, sin 
educación y aislado de la dinámica social dominante, hace que su conocimiento y 
preferencia por la música afrobeat sea realmente inusual (Pacini, 1993, p. 70).  
Por lo tanto, en la circulación de los sonidos africanos se encuentran elementos que 
son esenciales en la difusión de los ritmos y la aceptación de estos por una gran 
mayoría de la población marginal: el picó.   
La investigadora Pacini lo explica de la siguiente manera: “El principal vehículo para 
la transmisión de música africana en Cartagena ha sido un gran sistema de sonido 
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multi-componente conocido como ‘picó’, una palabra tomada de la palabra 'pickup' 
que se refiere al brazo de un grabador” (p 87). 
  
De esta manera se alcanza a observar que el principal difusor de los ritmos africanos 
en Cartagena y, sin duda, del Caribe colombiano, fueron estas máquinas de sonidos 
que, en la década del setenta, se hiceron muy populares a lo largo y ancho de 
región, pero que tuvieron su mayor aceptación en las ciudades de, además de La 
Heroica, Barranquilla y Santa Marta.   
Existe la posibilidad, y aquí también se abre un debate, de que algunas de las 
primeras grabaciones africanas llevadas a Cartagena hayan sido por iniciativa de 
algunos marineros que las obtuvieron de personas inmigrantes apostados en las 
principales ciudades portuarias de los Estados Unidos y Europa. Estas llegaron a 
Cartagena y se difundían en las fiestas o verbenas de los sectores marginales, 
amenizadas con el popular picó. Todo parece indicar que los propietarios de estas 
máquinas de sonidos, al percatarse de que estas grabaciones musicales eran 
altamente bailables y que podían llenar el vacío dejado por el declive de la salsa a 
mediados de 1970, empezaron a comisionar a los a amigos y familiares que 
viajaban al extranjero para que llevaran a la ciudad esta música que empezaba a 
tener un gran impacto dentro un gran porcentaje en algunos sectores de Cartagena. 
A finales de esta década, la africana se había convertido en la música más popular 
entre los negros de Cartagena y empezaba a escucharse con mucha timidez en 
algunos otros sectores. (Pacini, 1993, p. 88). 
Después de esta búsqueda empezó otra lucha que se extendería por muchos años 
y que aún parece no haber terminado: el asunto de la “exclusividad” de las 
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canciones que consistía en que una caja musical hacía uso único de un disco. En 
este sentido, la importancia de esto residía en su exclusividad y su atractivo musical, 
por lo que los propietarios de los picós debían ocultar la identidad de su "exclusivo" 
para que ningún competidor pudiera obtenerla. Para llevar a cabo esto borraban o 
pintaban sobre la etiqueta, o la destruían o intercambiaban las fundas de los discos, 
alterando la forma de identificación, despojándola de su identidad comercial e 
individual y haciéndola anónima. Hasta hace poco era fácil para los propietarios de 
los picós ocultar la identidad original de un acetato, ya que ni la funda, ni las letras 
cantadas en idiomas incomprensibles podían usarse para identificar una canción. 
Obligados a encontrar su propio 'exclusivo', todos los propietarios de los picós más 
grandes tenían, al menos, un comprador (a menudo un miembro de la familia) que 
residía en una ciudad estadounidense, generalmente Nueva York, que compraba 
discos y los enviaba a Cartagena por correo o con algún amigo que regresaba al 
terruño. Los "corresponsales" debían entonces llevar a cabo la búsqueda por las 
tiendas de música a la caza de canciones bailable que atrajeran al público 
cartagenero, y que ningún otro picó pudiera obtener.  
El relato anterior nos remite a la práctica del “exclusivo” como motivación mayor 
para obtener un repertorio de música africana, cuya responsabilidad y obtención 
recaía en los denominados “corresponsales” o cazadores de discos que pudieran 
convertirse en éxitos en los barrios populares de Cartagena.  
En este sentido, en la revisión del Estado del arte abordaremos otras 
investigaciones que están enmarcadas en dos tendencias de estudios sobre los 
picós y la música champeta, y que contribuirían enormemente a darle claridad al 
asunto de la circulación de la música africana en el Caribe colombiano y Cartagena.  
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Habría que agregar que el antropólogo Jorge Giraldo (2016), en su investigación 
Música champeta y africana en el Caribe colombiano: revolución y cultura 
desde la verbena y el picó, plantea que en las diferentes formas del capital 
simbólico (Bourdieu 1979, 2006, 2007, 2008) la música champeta y africana en el 
contexto urbano y barrial de la ciudad de Barranquilla inserta ocho formas de capital 
simbólico. Dos de ellos los define como capital de africanidad y capital de selección 
sonora (Giraldo, 2016), haciendo alusión a cómo la música africana influye en las 
nuevas producciones musicales, en las programaciones de radio y en los eventos 
de picós, y cómo la exclusividad de las piezas africanas continúa vigente entre 
grupos de coleccionistas de estos ritmos musicales.  
 
Los sellos, los discos, las canciones, información alusiva a la cultura musical africana, la 
historia, los concursos, y eventos de programación de música africana constituyen marcas, 
rutinas, prácticas sociales que se articulan alrededor del capital africanidad (…) la esencia 
del capital de la música africana en la apropiación social que se origina en los estaderos, en 
las valoraciones entre la colonia de coleccionistas se entiende en su composición prístina 
(Giraldo, 2016, p. 114). 
 
Otro autor que abre las puertas a este tema y busca darle claridad al fenómeno de 
los picós y la música africana en la costa norte colombiana es Ricardo Chica Gelis 
(2015), en cuyo estudio Cuando las Negras de Chambacú se querían parecer a 
María Félix: Cine, cultura popular y educación en Cartagena 1936-1957, nos 
cuenta que, en los anales del municipio se encuentra la resolución 119 de 1959 de 
la Gobernación de Bolívar en la que se regula el uso de los picós en diversos 
escenarios, especialmente algunos cines que eran utilizados para llevar a cabo 
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festejos de carácter popular (Chica, 2015, p. 312). “La resolución reglamenta el uso 
de los picós en tanto días, horarios, ocasiones y motivos de celebración y 
escenarios públicos como salones, casetas o cines de barrio”. (Chica, 2015, 312). 
 La anterior cita permite ver las restricciones que, desde mediados del siglo XX, se 
vienen ejerciendo, por parte de las autoridades, sobre los grupos minoritarios y sus 
manifestaciones culturales, pero, en particular, la puesta en el escenario de sus 
afinidades musicales, consideras desde el centro del poder que crea las normas 
como escandalosas, que afectan la tranquilidad social.    
2.2  Marco teórico 
 
Este trabajo se inscribe en el abanico de los estudios culturales que permite, entre 
otros conceptos, entender las dinámicas de los grupos sociales en sus ambientes 
naturales. Estos se enfocan, según Fiske, en la “generación y circulación de 
significados en las sociedades industrializadas” (Lozano, 2007, p. 153). Es decir, 
estudian los productos sociales en sus contextos históricos y significativos. Para 
Grossberg, “los estudios culturales describen cómo las vidas cotidianas de las 
personas están articuladas por la cultura (…) y cómo las estructuras y fuerzas 
particulares que organizan sus vidas cotidianas de maneras contradictorias 
empoderan o desempoderan a las personas (…) que articulan sus vidas (cotidianas) 
a las trayectorias del poder político y económico” (Pineda, 2013, p. 1029). En otras 
palabras, este tipo de enfoque da cuenta de una serie de presupuestos, sentidos y 
prácticas que diferencian o articulan a los grupos sociales en un momento histórico. 
El conjunto de prácticas diferenciales lleva por lo general a una disputa al interior de 
la sociedad. La razón: la absurda pretensión de homogenización cultural que parte 
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de una visión del mundo que intenta sobreponerse a la otra. Esta, según Grimson 
(2001), se constituye en un instrumento de legitimación del poder. 
Lo anterior ha permitido que algunos ritmos musicales, nacidos en los arrabales, 
como es el caso del tango argentino, hayan sido vistos en sus comienzos por el 
poder dominante como una música de quinta categoría, una melodía asociada a las 
cantinas, a las mujeres de la calle, a la noche, al bandidaje y alcohol. Esta misma 
mirada, pero en el sentido racial, se le atribuyó al blues, un ritmo nacido del grito 
nocturno de los negros del sur de los Estados Unidos en los campos de algodón y 
las plantaciones de maíz. Esto nos permite asegurar que los estudios culturales 
tienen como objetivo la reconstrucción de los contextos de la vida, sino también su 
relación con el poder que ejerce una cultura sobre otra, o grupo social mayoritaria 
sobre uno minoritario. 
 
En este sentido, una de las propuestas teóricas que mejor se ajusta a esta 
investigación y el desempeño de los corresponsales picoteros es De los medios a 
las mediaciones de Martin-Barbero (1987). Este nos invita a pensar la comunicación 
más allá de los mass media y su influencia. Para tener como objetivo el espacio 
cultural que proporciona los sentidos y produce los significados que direccionan el 
comportamiento de la sociedad.  
En palabras del autor (2003), las mediaciones son las “articulaciones entre prácticas 
de comunicación, movimientos sociales y la pluralidad de matrices culturales” 
(p.257). Es decir, este tipo de perspectiva da cuenta de los estudios 
comunicacionales sobre las prácticas o procesos de los sujetos con los productos, 
sin dejar por fuera el contexto social, político y económico. Lo anterior, es la base 
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que nos permite estudiar las características del corresponsal picotero, que sirvió 
como puente para conectar la gran industria musical africana y el público popular 
cartagenero.    
“El campo de lo que denominamos mediaciones se halla constituido por dispositivos 
a través de los cuales la hegemonía transforma desde dentro el sentido del trabajo 
y la vida en comunidad” (p.262). Desde esta perspectiva, Humberto Castillo 
representa la hegemonía de la industria músical, transformadora del sentido de la 
vida en comunidad con la identificación de los gustos sonoros africanos, los cuales 
originan la champeta.  
En palabras de Martín-Barbero (2003) busca “comprender cómo la masificación 
funciona aquí y ahora, los rasgos históricos propios de ese largo proceso que se 
desarrolla en América Latina” (p.319). Este trabajo se propone, como lo se ha 
expresado arriba, analizar los roles del corresponsal picotero e influencia en la 
masificación de la música africana que emergió de un mercado exclusivo y las 
características que tuvo ese proceso de circulación en la ciudad de Cartagena.  
 
Teniendo en cuenta lo anterior, está investigación se enmarca en el gran campo de 
la sociología de la comunicación que busca estudiar como una práctica o fenómeno 
tiene un contexto cultural, social, político y económico que nace de una mediación 
comunicativa. En ese sentido, la consideración de estructuras y sujetos, sin reducir 
uno ni otro, permite que la indagación en comunicación resulte estratégica para 





2.3 Marco conceptual 
  
Para intentar darle respuesta a la pregunta que motiva esta investigación, es 
necesario esclarecer varios conceptos que proyecten luz sobre el fenómeno del 
estudio abordado en la tesis. Los conceptos que se describirán a continuación son 





La vigésima tercera edición del Diccionario de la Lengua Española (2018) define en 
su primera acepción el término circulación como el “movimiento de los productos, 
monedas, signos de crédito y, en general, de la riqueza”. Es decir, la circulación es 
el traslado y extensión de elementos que en el tema de estudio sería la música que 
tuvo su origen en un espacio determinado y luego sufre un traslado o expansión a 
un lugar o territorio determinado.  
Los estudiosos de las ciencias sociales han planteado diferentes conceptos para 
explicar los procesos comunicacionales y su circulación. Desde el sentido más 
básico de la comunicación, la circulación es, según Miguel Rodrigo (1995), un 
estado del proceso comunicativo que involucra dos componentes que son la 
intervención de tecnología que facilita la perpetuación del producto y el ecosistema 
comunicativo que no es más que el contexto de relaciones que pueden generar 
relaciones de tensión o cooperación para la transmisión de la pieza comunicativa. 
Es decir, la música puede ser catalizada por su soporte tecnológico que hoy nos 
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remite al formato digital, lo que permite reducir los costos en la promoción de las 
piezas sonoras. El otro componente podría definirse como la afinidad o identificación 
socio-cultural de los usuarios con los temas de las canciones.  
 
Gabriela Pulido Llano, en su estudio sobre los elementos africanos en la música 
cubana, explica el fenómeno de la circulación transnacional del danzón y el mambo. 
En este afirma que “los contextos de producción y el uso de estas categorías 
enfatizan en los circuitos y actores que participan en sus definiciones, 
reconocimientos y legitimación social” (Pulido Llano, 2017, 59). En otras palabras, 
el proceso de la circulación está íntimamente relacionado con la experiencia 
migratoria, esas personas que se convierten en “actores-puente” que con sus redes 
(locales y transnacionales) logran tejer una conexión cultural.  
Pero estos actores o participantes de la circulación pueden tener diferentes 
intereses para la difusión de los elementos culturales. Pérez Montfort, por su lado, 
complementa la explicación de este fenómeno de la siguiente manera:    
 
Puede significar una circulación desde abajo de elementos culturales entre actores, es decir, 
artistas, intelectuales o militantes que mantienen relaciones translocales familiares, de 
sociabilidad, o de trabajo; o circulación desde arriba, cuando se trata, por ejemplo, de 
promoción y difusión en gran escala de producciones mercantiles llevadas a cabo por la 
industria cultural o por programas internacionales propuestos. (Pérez Montfort, 2011 p.16). 
  
Estimando lo anterior, esta investigación tendrá en cuenta la clasificación de Pérez 
Montfort con los términos circulaciones desde abajo y circulaciones desde arriba, 
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para abordar como categorías guías para la teorización de los resultados de este 
estudio.  
 
Adicionalmente, este autor identifica cuatro periodos de circulaciones culturales 
referidas a la población afro en el espacio caribeño hispanohablante.  El primer 
periodo está comprendido entre la última década del siglo XIX hasta finales de los 
años 20 del siglo XX. Este primer momento se caracteriza por las migraciones 
internas en la cuenca del Caribe por razones económicas. Un ejemplo de lo anterior 
es la construcción del canal de Panamá. Así mismo destaca la formación de 
tendencias regionales y nacionales en las que se han venido combinando el 
costumbrismo decimonónico con cierto naturalismo procedente de Europa y 
Estados Unidos. 
 El segundo periodo lo sitúa entre los años 30 y 50, en el que se produce una 
evolución del mercado cultural, soportado por la erupción de la radio, el cine y la 
industria disquera, así como las representaciones locales y la línea de 
fragmentación de los quehaceres culturales de la cuenca del Caribe a través del 
turismo internacional.  El autor da especial relevancia a este momento por el “éxito” 
de las expresiones culturales afrocaribeñas como la música, el baile, la forma de 
hablar, vestir y el cine.  
A partir del triunfo de la revolución cubana identifica el tercer momento de 
circulaciones culturales referidas a la población afro en el espacio caribeño 
hispanohablante. Se evidencia una radicalización de posiciones en materia política 
y económica que repercute luego en los ambientes culturales. Pérez Montfort (2011) 
da especial énfasis al reconocimiento de las raíces africanas y la revolución cubana 
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que irradió los países de la cuenca, la pretensión de borrar las fragmentaciones por 
una hermandad caribeña y latinoamericana que no cuajó ya que en los ochentas 
emergió en la escena mundial un pensamiento multiculturalismo liberal que dio 
origen al “turismo cultural”, dando así un nuevo giro a la situación.  
Varios acontecimientos de dimensión planetaria influyeron en la redefinición de 
políticas identitarias y culturales con lo que contribuyeron a alimentar la circulación 
de elementos culturales “afro” en los países latinoamericanos y del Caribe, con un 
notable ímpetu de búsqueda de referencias esencialistas (p.18). 
Pérez Montfort lo ilustra de la siguiente manera: 
 
El cuarto y último periodo de circulación en la cuenca del Caribe se ubica en los años 1980 
a 2000 que da un giro de interpretación a las nociones de “cultura” para iniciar a hablar de 
“universalismo” “relativismo cultural” “diversidad cultural. Cada vez más, las diferencias entre 
las “comunidades” adquirieron mayor relevancia y la noción de “patrimonio” se fue integrando 
a la “identidad”, por lo cual los aspectos culturales fueron presentados como atracciones en 
la doctrina del “turismo cultural” (Cousin, 2008, citado por Pérez Montfort, 2011:19).  
 
La investigación tendrá, entonces, como uno de sus fines problematizar los 
hallazgos, a la luz de la propuesta conceptual de Pérez Montfort (2011), sobre la 
circulación. Igualmente identificar en qué momento de esta pueden ubicarse las 
prácticas del caso del corresponsal picotero de estudio. 
 




Uno de los estudios académicos de la música en Colombia que es necesario 
abordar en esta investigación es el de Hernández (2014), en el que analiza el 
periodo comprendido entre 1930-960 sobre cómo la música andina y la costeña 
tienen una relación emocional melancólica y alegre. En el tercer capítulo del estudio 
hace un análisis de algunos ritmos musicales populares costeñas producidos por 
afroamericanos.  
La primera mención de la música africana en un evento académico se produce en 
el I Congreso Nacional de Música realizado en 1936. Uno de los conferencistas 
destacados fue Daniel Zamudio, quien afirmó que “la rumba pertenece a la música 
negra y traduce fielmente el primitivismo sentimental de los negros africanos. ¿Qué 
se hace con él? La rumba y sus derivados, porros, sones, boleros (...) desalojan 
nuestros aires típicos autóctonos ocupando sitio preferente en los bailes de los 
salones sociales” (como se cita en Hernández, 2016, p. 87). 
Es decir, “en el panorama musical de la época aparecía un enemigo que las élites 
podían fácilmente percibir como algo aún más peligroso que el romanticismo 
melancólico: el primitivismo sensual de los ritmos africanos” (p.88).  
Un estudio de 1942, llevado a cabo entre músicos, dejó ver que “en el porro –ritmo 
de gran aceptación-- se encuentran ya las notas alegres de la música española, la 
languidez de las gaitas indias y el golpe de tambor que caracteriza a la música 
africana” (Hernández, 2016, p. 87). Además, ilustra la discriminación que ha sufrido 
a lo largo de la historia la población afrodescendiente con relación a sus 
manifestaciones culturales como ha venido sucediendo con la champeta.  




Dos categorías principales de la música africana están correctamente identificadas por 
nombres locales. Uno, actualmente el más popular se llama música de guitarra o música 
francesa; este estilo es principalmente soukous de África Occidental de habla francesa, en 
el que destacan las guitarras eléctricas. La otra, más reciente y menos popular, es la música 
popular sudafricana, principalmente mbaqanga, que se conoce en Cartagena como música 
bocachiquera. (p.101). 
 
En este sentido, la historia de la música afrocolombiana “se inició hace 500 años, 
con llegada de los primeros barcos negreros al puerto de Cartagena (…) La música 
colombiana está íntimamente ligada a África porque unió a los dos continentes de 
manera mágica. Inicialmente con los portugueses y luego con traficantes de 
esclavos que, sin saberlo, unieron al Caribe con Senegal y Ghana, a San Basilio de 
Palenque con el Congo y Angola; a Guapí con Nigeria y Malí. (p.223). 
Pacini referencia los picós como las “bibliotecas africanas” en San Basilio de 
Palenque que conectaron la diáspora con sus orígenes musicales. Por su parte, 
Rosario Salgado, guitarrista de la agrupación Las estrellas del Caribe, agrega que: 
  
En los años 70, el picó El Conde era la sensación, el número 1. Nos trajo el soukous de 
Kinshasa, la mbaqanga sudafricana, el makossa, el highlife y el reggae, al que le decíamos 
el baile de la hamaca. Cada vez que venía El Conde, la fiesta duraba cuatro o cinco días. 
(Uribe, 2014, p. 272). 
En este aspecto, Salgado destaca el picó como el introductor de la música africana, 
especialmente la máquina de sonido “El Conde. Giraldo (2016), por su parte, llega 
a la conclusión de que no hay evidencia para afirmar con certeza el año de la llegada 
de un Long Play (LP) denominado Hit Parade Nº 2 con música del Congo, que se 
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difundió primero en el picó ‘Sibanicú’ y luego pasaría al picó ‘El Rojo’ con amplia 
propagación en la ciudad de Cartagena con éxitos que se conocieron como “El indio 
mayenye” o “Cucú” y “Samba Samba”. En la historia está por confirmar si la llegada 
de ese LP que contenía música africana fue vía aérea, a través de un mecánico de 
aviación, o marítima.  
Por otro lado, el trabajo de Ochoa, Pardo y Botero, resume que “la música africana 
traída por marineros, sellos fonográficos y comerciantes locales comprende los 
ritmos highlife, el jùjù nigeriano, el soukous congolés y el mbaqanga sudafricano, de 
mayor difusión en La Heroica, donde se le conocía como música bocachiquera por 
ser importada por seguidores de zona insular de Cartagena –Isla de Tierrabomba” 
(Giraldo, 2016, p. 61). 
Se puede deducir entonces, a partir de lo expuesto, que, para este caso de estudio, 
cuando se hace referencia a la música africana se está referenciando no solo los 
ritmos de los países del Norte de África, que durante mucho tiempo fueron colonias 
europeas, sino también a todos los ritmos del centro, este, oeste y sur del 
continente, pero especialmente aquellos que fueron difundidos con mayor 
frecuencia en la costa norte colombiana como lo fueron el highlife, el jùjù nigeriano, 
el soukous congolés y el mbaqanga sudafricano, uno de los más escuchado en la 
ciudad de Cartagena. 
  
Para entender mejor el fenómeno y las implicaciones e influencias de estos ritmos 
africanos en la cultura de la costa y, en particular, su difusión en las zonas 
deprimidas, Graham (1989) afirma que “toda la música en África es popular y no 
debemos olvidar que la música “tradicional” no solo continúa floreciendo, sino que, 
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de hecho, sigue siendo el pilar cultural para la gran mayoría de los africanos” (p.9). 
De esta manera, hace un recorrido por algunos momentos de la historia en los que 
ilustra cómo se van incorporando a estos ritmos algunos instrumentos musicales 
que hoy se podrían definir como modernos: 
  
El área portuguesa introdujo en el siglo XVI la guitarra española en África, mientras que los 
primeros discos de escritura occidentales de música africana se originaron en el mismo 
período. Durante los siglos XVII y XVIII occidente mostró poco interés atención por la música 
africana, aunque las fuentes siguen siendo ricas en material. Para el siglo XIX, los tropos de 
las Indias occidentales estaban estacionados en África occidental, mientras que los 
brasileños ayudaban a los portugueses a reconquistar Angola. Finalmente, miles de 
africanos regresaron a África como esclavos liberados, llevando consigo una “mezcolanza” 
de la cultura del mundo nuevo y antiguo. La retroalimentación final cruzada ya se estaba 
haciendo sentir en la evolución de estilos africanos particulares. (p. 17 y 18). [Traducción 
propia] 
 
Graham (1989) identifica a Londres (Inglaterra) y países como Nigeria y Zaire como 
epicentro de la evolución y de la mayor producción de música africana, los cuales 
profundizaron en los ritmos highlife y el jùjù (Nigeria), el soukous (Congo) y el 
mbaqanga (Sudáfrica). 
La Mar de Músicas, una página digital sobre el tema, publicó una reseña con 
información relevante sobre el devenir de Soukus como música popular y moderna 
de varios países de África que hace su aparición en los años cuarenta del siglo XX 
en el Caribe, influenciando géneros como la rumba cubana, el compás haitiano y el 
rock and roll norteamericano.  
40 
 
Una definición del Soukus se puede encontrar en la mencionada página electrónica: 
  
El soukous es un tipo de música originada en los dos países antiguamente 
llamados Congo Belga y Congo Francés durante los años 30 y comienzos de 
los 40 y que ganó popularidad por toda África. ‘Soukous’ (derivado del francés 
secouer, menearse) fue originalmente el nombre de un baile popular en el 
Congo que a finales de los 60 se bailaba al ritmo de una versión africana de la 
rumba cubana. Aunque el género era inicialmente como rumba (a veces como 
rumba africana), el término ‘Soukous’ se utiliza para referirse a la rumba 
africana y a sus desarrollos posteriores. El `soukous` es conocido además 
como ‘música del Congo’ en África Occidental y ‘Lingala’ en Kenia, Uganda y 
Tanzania, en referencia al idioma lingala de la región donde se originó. En los 
ochenta y los noventas se popularizó un estilo más rápido de soukous llamado 
kwasssa y, actualmente, goza de popularidad otro estilo derivado del soukus 
llamado ndombolo. (…) Se considera a Antoine Kolosoy, también conocido 
como Papa Wendo, como el padre del Soukous” (Gómez, 2010; 
http://eibarkolasalleirratia.org/lamardemusicas/?p=328) 
  
Del Jújú destaca como principales exponentes a Ebenezar Obey, Sunny Ade, 
Kayode Fashola y “Admiral” Dele Abiodun. Graham (1989) nos da la siguiente 
definición de uno de los sonidos que caracteriza a Nigeria:  
Acordes de guitarra del siglo XX del oeste de Nigeria siguen siendo objeto de investigación 
por sus aportes inconfundibles a este género musical. (...) El Juju se define como un estilo 
musical progresivo que se originó en Lagos y que, durante las últimas cinco décadas ha 
evolucionado y desarrollado un ritmo de raíces urbanas con un estilo altamente internacional. 
El cuándo y cómo ocurrieron estos cambios siguen siendo motivo de controversia (...). En 
cuanto a las letras, las investigaciones apuntan a las prácticas religiosas como motivaciones 
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para el canto, así mismo los problemas económicos que, por lo general, afectan la vida de 
muchas regiones del continente africano, las diferencias sociales y hechos conyugales como 
los celos que se suscitan entre las parejas. (p. 34 y 36).  [Traducción propia] 
 
Con respecto al highlife, que incorpora los ritmos yorubas, nos dice: 
  
Highlife llegó a Nigeria a principios de la década de 1950, luego de las exitosas giras del 
país por el rey de highlife de Ghana, E.T. Mensah. Todos los principales músicos nigerianos 
de highlife reconocen su deuda con Mensah y sus aires musicales. (…) En la década de 
1950 surgieron bandas indígenas de highlife a raíz de E.T. Mensah, incluyendo Aderi 
Olariechi de Owerri y Okonkwo Adigwe. En el oeste de Nigeria, docenas de músicos pasaron 
del blues nativo o la música de baile occidental para aprovechar el auge del highlife 
estimulada por las frecuentes visitas de Mensah. Bobby Benson, Sammy Akpabot, Victor 
Olaiya, Roy Chicago, Victor Uwaifo, Rex Lawson, E.C. Arinze y Zeal Onyia fueron algunos 
de los pioneros del highlife nigeriano. (p. 52).  [Traducción propia] 
 
El sonido “bocachiqueros”, definido así por los cartageneros por haber llegado a la 
ciudad a través de Bocachica, isla de Tierrabomba, hace referencia al mbaqanga, 
de origen sudafricano. En la web del Centro de Documentación y Experiencia en 
Namibia y el Sur de África (Basler Afrika Bibliographien, BAB), se encuentra una 
reseña con información importante sobre los aportes de mbaqanga a la música 
popular sudafriacana. En esta se puede leer la siguiente información:  
 
El sonido de la Sudáfrica urbana a menudo se conoce como Township Jazz. Sin embargo, 
cambió su forma básica en la década de 1950 y principios del 1960, evolucionando al 
Mbaqanga. Este género fue creado a partir de Kwela, Marabi,  que devino en el jazz africano 
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y americano. Entre los primeros grupos de Mbaqanga se encuentran Mahlathini y Mahotella 
Queens, integrado por el cantante Simon "Mahlathini" Nkabinde, el trío de Mahotella Queens 
y la banda Makgona Tsohle. Mbaqanga es la palabra zulú y fue utilizada originalmente por 
los populistas conservadores para caracterizar de manera despectiva esta música cruda y 
sin adulterar; En el transcurso del tiempo, los artistas también tomaron este término. Los 
elementos principales incluyen: acordes de piano de gospel, guitarras acústicas, 
contrabajos, saxofones, batería y ritmo con un ritmo ligero. (Basler Afrika Bibliographien, 
2019; https://baslerafrika.ch/contents/mbaqanga/) [Traducción propia] 
 
Lo anterior permite darle claridad, primero, a la evolución de algunos ritmos 
africanos, de unos sonidos que hicieron sus aportes a la música del Caribe, pero 
también a la música negra del sur de los Estados Unidos. Por otro lado, permite ver 
el origen de ritmos tan populares como blues que luego evolucionarían hacia el jazz 
y que fueron claves para el origen y desarrollo de la champeta, ese ritmo nacido de 
la periferia del Caribe colombiano. 
 
2.3.3 Corresponsal picotero. 
 
La vigésima tercera edición del Diccionario de la Lengua Española (2018) define por 
corresponsal al “periodista que habitualmente y, por encargo de un periódico, 
cadena de televisión, etc., envía noticias de actualidad desde otra población o país 
extranjero”. Es decir, el corresponsal es una persona que tiene como misión 
transmitir o remitir información de lo que sucede en otro territorio diferente al suyo. 
Hay que aclarar que Pacini (1993) fue la primera en acuñar el término para definir 
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el proceso de la importación de la música africana al Caribe colombiano. En este 
sentido, dice lo siguiente: 
  
Todos los propietarios de picó más grandes tienen al menos un comprador (a menudo un 
miembro de la familia) conocido como 'corresponsal' o corresponsales, que reside en una 
ciudad del hemisferio norte, generalmente Nueva York, que compra discos y los envía a 
Cartagena por correo o con amigos. Los "corresponsales" deben pasar por las pilas de 
discos de las tiendas de música especializadas en música africana en búsqueda de buenas 
canciones de baile, que le gusten al público de Cartagena, y que ningún otro picó pueda 
obtener. Al comprar de acuerdo con estos criterios, sus compras no tienen que estar 
relacionadas con ningún listado de éxitos que pueda estar vigente en África o entre las 
comunidades de expatriados africanos; por el contrario, cuanto menos conocido o misterioso 
sea el disco, menos probable será que lo descubran los corresponsales de los picós rivales. 
(p. 96). [Traducción propia] 
 
De esta manera el corresponsal es definido como la persona que mantiene vínculos 
familiares con el propietario del picó. Nos recuerda que esos discos que se 
importaban debían cumplir con característica principal no haberse escuchado con 
antelación en los otros picós ni haberse difundido por emisora alguna. 
El corresponsal corresponde al agente de la industria discográfica que no delimita 
su búsqueda al espacio norteamericano. Por el contrario, esta es ampliada a 
regiones y países de Europa como Francia y las antiguas colonias europeas en el 
Caribe, como Martinica y otras islas de las Antillas.  
A partir de esto, el corresponsal picotero se podría definir como un comerciante de 
música que, a finales de la década de 1960 y principios de 1990, viajaba a centros 
de producción discográfica de África y Europa buscando acetatos para reimprimirlos 
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en Colombia y distribuirlos entre los picós. En contraste, los nuevos mediadores de 
la música del Caribe, como son todos aquellos actores del mundo picotero y 
productores de la champeta criolla, se orientaban a competir con otros géneros 
musicales y otras formas identitarias propias de los años noventa (Chica, 2017). 
Este autor añade que los agentes o corresponsales empiezan a desaparecer en los 
noventa, debido a la irrupción de las nuevas tecnologías de la información y la 
comunicación que terminan sumándose a la producción de la champeta. Al 
respecto, el autor apunta: 
  
Es el mundo digital el que permite el desarrollo de la producción local de la champeta criolla, 
que termina desplazando el lugar de la champeta africana; es decir, la sensibilidad colectiva 
de las generaciones actuales pierde el contacto con la actualización permanente de aquel 
saber musical y sus géneros. Desaparece el oficio del corresponsal picotero. Desde esta 
perspectiva, el corresponsal picotero desaparece porque los consumidores ya no están 
interesados en la música africana y pierden todo ese nuevo catálogo musical que se está 
desarrollando en el continente africano (Chica, 2017). 
  
Para esta investigación, la referencia del corresponsal picotero es definida como las 
personas que por intereses familiares o de negocios buscan importar música 
africana para los picós de la ciudad de Cartagena. Estos, además, podrían tener 
residencia permanente en el exterior, viajar por placer o aprovechar su instancia 
para la búsqueda de nuevos acetatos musicales que incluyeran posibles éxitos o 
producciones antiguas que nunca llegaron a la región ni a la ciudad en el momento 




2.3.4 Piconemas  
“Los nombres de estas canciones, la mayoría en idiomas diferentes al español, son 
los que el público les puso según los coros. Son onomatopeyas de otros idiomas, o, 
como les dicen en el universo picotero, ‘piconemas’”. (Sanz Giraldo, 2012, p. 132).  
En este sentido, la antropóloga María Alejandra Sanz nos da un primer 
acercamiento a la definición, que consistía en titular las canciones extranjeras con 
los nombres mencionados en los coros.  
Humberto Castillo manifiesta, por su parte, que uno de los objetivos de sus viajes al 
extranjero era contactar a los artistas africanos para que asistieran al Festival 
Internacional de Música del Caribe (FIMC) y “disfrutaran de los piconemas” (Chica, 
2013, p. 26). Los piconemas identificaban las canciones más exitosas y era una 
práctica especialmente utilizada por los seguidores y escuchas de la champeta en 
Cartagena y San Basilio de Palenque.  
Para Walter Pacheco (2014), DJ de estos ritmos, mejor conocido como Monosóniko 
champetúo, nos dice al respecto: 
  
Piconema es el nombre que utiliza los picoteros para bautizar una canción. La idea del piconema es 
no utilizar el nombre de la canción original puesto que se trata de conservar la exclusividad de la 
canción. El piconema es el acto mediante el cual el picotero reemplaza el nombre original de la canción 
por un nombre que él le acuña y que en su mayoría de los casos se trata de una palabra que menciona 
la canción y que ellos creen pueden decir algo.  
  
La definición anterior nos da una idea más clara de las funciones del programador 
de música que, más allá de publicitarla y promoverla, tiene también como obligación 
el ocultamiento de cualquier información que pueda identificar las canciones que 
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están en su catálogo de programación musical.  Para el investigar Darío 
Barrionuevo (2018), en su blog de la Fundación Cultural Afroamericana, Fukafra, 
nos dice lo siguiente: 
  
Al ponerle un falso nombre a los discos de idiomas foráneos, la denominación de la palabra 
"piconema" se originó, en medio de la serie de eventos del Festival Internacional de Música 
del Caribe de Cartagena. Según las fuentes, la persona responsable, de acuñar el término  
fue el fundador y organizador de dicho evento, el señor Antonio ‘Mono’ Escobar Duque 
(…)  Lo de rebautizar toda esta música, no fue una simple mamadera de gallo, o la ocurrencia 
caprichosa de alguien sin oficio... Este fue, y sigue siendo, para el pueblo melómano y 
rumbero, una necesidad propia de nuestro contexto cultural musical. Una forma muy peculiar 
de identificar todos estos discos, venidos en idiomas como el inglés, francés, portugués, 
lingala, swahili, igbo, yoruba, zulú, árabe, indio. Para solo destacar algunos, para de esta 
forma, no darse a la rigurosa tarea, de tener que traducir cada uno de los títulos de estas 
canciones, venidos de diferentes culturas y países del mundo.”  
 
La idea central de todas las definiciones dadas a la palabra “piconema” es apodar 
por una persona o una comunidad un picó o una canción específica. Este apodar 
se daba, generalmente, por situaciones pintorescas, percepción de ciertas pistas 
fonéticas en español, por el sitio en el que se escuchó por primera vez o, 
simplemente, con el objetivo de ocultar la información de identificación del disco.  Un 
par de ejemplos de `piconemas` lo encontramos con la canción Awuthule Kancane 
del grupo sudafricano Mahlathini and The Mahotella Queens que, en Cartagena y 
Barranquilla se re tituló como `La Muha`, cuando, en realidad, su traducción literal 
es “Un bebé” pero en virtud de su onomatopeya “Mhwaa” de la jerga del pueblo Zulú 
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en Sudafrica, los picoteros la rebautizaron de esa manera. Otra canción que se 
renombró fue la del artista nigeriano Prince Nico Mbarga, cuyo título original “Aki 
Special” es una expresión sorpresa usada en Camerún y Guinea Ecuatorial para 
traducir “Oh”, pero el público cartagenero la percibió, por sus ciertas pistas fonéticas, 
como “El Akien”.  
Los ejemplos anteriores son algunos de los muchos que permiten comprender mejor 
el concepto de “piconema”. Además, en está investigación se deben tener como 
pistas de suma consideración para cumplir con uno de los objetivos de identificar la 
discografía africana que circuló en la ciudad.  
2.3.5. De cierta manera 
El Caribe es entendido como “un pueblo de mar” (Benítez, 1998) el cual estuvo 
abierto al intercambio profundo entre los saberes de las distintas diásporas, lo que 
generó la aparición de un modo de ser que son uno y muchos al tiempo; un modo 
de ser “de una cierta manera”. Con respecto a lo anterior, el autor ofrece las 
siguientes consideraciones:  
 
Los pueblos del mar se repiten incesantemente, diferenciándose entre sí, viajando juntos 
hacia el infinito. Ciertas dinámicas de su cultura también se repiten y navegan por los 
mares del tiempo sin llegar a parte alguna. Si hubiera que enumerarlas en dos palabras, 
éstas serían: actuación y ritmo (p.32). 
  
Los pueblos del mar son todos los de la cuenca del Caribe. Una geografía que va 
desde Nueva York a Brasil, desde el Golfo de México hasta el Océano Índico y una 
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de esas prácticas que se repiten, en las que la actuación y el ritmo cobran vida en 
cada territorio, es el picó (Colombia), sonideros (México), sound systems (Jamaica), 
y alparelhagem (Brasil) comparten la música como producto para su masificación 
en el Trópico. 
Las anteriores no son solo expresiones donde un particular género musical, el 
público y la tecnología sonora se funden para convertirse en una dinámica cultural 
propia que se repite en el Caribe, sino también un modo de ser “de una cierta 
manera” que deviene con la actuación y el ritmo. En otras palabras, el feeling que 
inserta la sabrosura, la bacanería y el ser Caribe que se materializan en las 
experiencias musicales, festivas, gastronómicas, dancísticas, arquitectónicas, 
comerciales, moda y estilos de vida de cada rincón de la región. 
  
Sería un error pensar que el ritmo caribeño sólo se conecta con la percusión, ya que en 
realidad se trata de un metaritmo al cual se puede llegar por cualquier sistema de signos, 
llámase música, lenguaje, arte, texto, danza, etc” (Benitez, 1998, p.34).  
 
En este sentido, se podría asegurar que la expresión “de cierta manera” está más 
allá de la experiencia rítmica de la música africana, la cual, “al ser acriollada 
gradualmente en el ámbito de lo caribeño, contribuyó a los orígenes de la bomba, 
la rumba, la conga, la cumbia, el son, el merengue, la samba, el calipso y otros 
bailes” (Benitez, p.408).   
Particularmente, el término “una cierta manera” sirve para pensar cómo se conectó 
la práctica del corresponsal picotero y la importación de la música africana con el 




2.3.6. Contexto histórico de Cartagena (1950-1999) 
Ilustrar las condiciones económicas y sociales del siglo XX, especialmente para la 
Cartagena que comprende el periodo 1960–1999 es importante para conocer qué 
factores incidieron en este fenómeno de estudio. Báez y Calvo (1999) nos dicen que 
la situación económica de la ciudad, por su categoría de puerto, turismo e industria, 
el volumen total del comercio exterior de bienes del país aumentó de 9.044.000 a 
64.712.000 toneladas métricas. La participación de Cartagena en este movimiento 
fue del 20% en los años sesentas, 32% en los setentas, 40% en los ochentas y 37% 
en los noventas. (p. 85-86). 
Este informe nos habla del excelente movimiento económico que atravesaba el 
muelle de Manga, que era administrado por el Estado colombiano y generaba 
buenas oportunidades laborales, especialmente para los sectores populares de la 
ciudad. Es decir, la actividad del muelle impuso intercambios comerciales y 
culturales con gente de todas las regiones del mundo, incluyendo el consumo de 
ritmos musicales diferentes a los locales. 
 
El período de mayor auge de construcción de la infraestructura hotelera fue sin duda la 
década de 1970. En efecto, entre 1967 y 1981 el número de habitaciones hoteleras de 
Cartagena aumentó cinco veces, de 500 a 2.500 aproximadamente. Fue esta la época en 
que se erigió un buen número de los hoteles más conocidos de la ciudad: La Velas, 
Cartagena Real, Capilla del Mar, El Dorado, Decamerón (antiguo Don Blas) y Cartagena 
Hilton. Este auge fue, sin duda, una respuesta al rápido aumento que tuvo en esa época la 
demanda turística: entre finales de la década de los sesentas y principios de los ochentas, 
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el número de pasajeros llegados anualmente por vía aérea a Cartagena se cuadruplicó, 
pasando de unos 75.000 a 300.000 (pp. 29-30). 
 
Más adelante nos dice que “entre 1956-1960 y 1993-1997, el número de pasajeros 
llegados anualmente al aeropuerto local aumentó algo más de nueve veces, de 
46.000 a 410.000, lo cual equivale a una tasa anual promedio de crecimiento de 
6.1%, superior en 1.5 puntos al nacional”. (p.89).  
Báez y Calvo (1999) presentan un apéndice en el que destacan algunos eventos 
significativos para la historia económica del siglo XX, de donde extractamos lo 
concerniente al periodo en mención: 
  
Año  Evento  
1961 El Concurso Nacional de Belleza se convierte en un evento anual  
1964 Se inaugura Hotel Americano        
1969 Se inaugura la Avenida Santander       
1972  Se crea la zona franca industrial y comercial de Cartagena  
1978  Se traslada el mercado público a Bazurto  
1981  Abre sus puertas el Hotel Cartagena Hilton  
1982  Se realiza la primera versión del Festival Internacional de Música del 
Caribe 
1985  Se inician programas de vuelos charter procedentes de Canadá y Europa  
1993  Se privatiza la administración del Terminal Marítimo de Manga  
1994  Se inaugura el Hotel de las Américas, Zona Norte  
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1995  Se da al servicio la nueva carretera a Barranquilla, la Vía al Mar 
 
(Tabla elaboración Báez y Calvo (1999) p. 114) 
 
Teniendo en cuenta lo anterior, podría asegurarse que el puerto y el turismo en la 
ciudad se conjugaron para que se produjera una dinámica de intercambio 
sociocultural, referido a la asistencia y encuentros en establecimientos festivos 
como las tabernas, los bares y las discotecas que, en ese entonces, proliferaban en 
sectores como Bocagrande y el Centro Histórico.    
La tasa poblacional de la ciudad para 1973 era de 348.961 habitantes, y doce años 
después (1985) superaba la cifra de 563.948 personas. Lo anterior es consecuente 
con el ritmo de crecimiento demográfico, iniciado a partir de la década cincuenta. 
De hecho, en 1993 la población cartagenera había aumentado unos 656 
mil.  (Departamento Administrativo Nacional de Estadística -DANE. Censos de 
población, 1951 – 1993. Bogotá). 
El crecimiento de una población de la ciudad, según Meisel y Aguilera (2009), es el 
resultado de tres hechos vitales: los nacimientos, las defunciones y las migraciones. 
En ese escenario surgen huellas urbanas en Cartagena como la construcción de 
urbanizaciones y barrios obreros, la ampliación de redes de servicios públicos, la 
creación y puesta en marcha de centros educativos en todas las categorías, el 
ensanche de la plataforma productiva en turismo, comercio e industria, el 
fortalecimiento de la actividad portuaria, entre otros. 
Con respecto a la actividad cultural en Cartagena, específicamente en la industria 
musical, vale destacar el nacimiento de la industria discográfica nacional, impulsada 
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por el músico Antonio Fuentes, que experimentó con grabaciones rudimentarias en 
su emisora, a o largo de los años treinta. (Wade, 2000).  
Este hecho nos muestra el interés del músico por rescatar los ritmos de su tierra, 
mezclados con otros ritmos, que incluían la música clásica –de la cual fue un gran 
aficionado-, o copiar el discurso de algunos líderes internacional y retransmitirlo en 
su estación. A los pocos años concretó el sueño de trabajar con músicos locales y 
después de adquirir la tecnología fónica de la época inició sus primeras 
grabaciones. Grabó a Lucho Bermúdez y La vaca vieja de Clímaco Sarmiento y con 
estas primeras producciones se convirtió en el pionero de la industria fonográfica en 
el país. (Discos Fuentes, (2018). Acerca de Nosotros. Recuperado de 
https://discosfuentes.com.co/acerca/) 
En 1960 se trasladó a Medellín, por la influencia de su esposa, la antioqueña 
Margarita Estrada, cuya familia residía en la capital antioqueña. Allí impulsó su 
industria, dando pie a un reconocimiento que aún se mantiene en muchos rincones 
del mundo: el llamado empuje musical antioqueño. Las grandes compañías del país 
nacieron o se asentaron en esta región y la industria del entretenimiento también lo 
hizo. Ejemplo claro de este boom fue la radio, ya que Medellín se convirtió en el 
centro comercial de las principales cadenas radiales. Por supuesto, el matrimonio 
entre la radio y la industria del disco siempre estuvo presente. En consecuencia, la 
llamada Tacita de plata, también fue la meca de los productores fonográficos. 
(Discos Fuentes, (2018). Acerca de Nosotros. Recuperado de) 
Bajo el sello de Discos Fuentes, y con la iniciativa de Ernesto Estrada, ‘Fruko’, la 
orquesta Wganda Kenya (1976) realizó la interpretación de canciones de música 
del Caribe y africana que por esa época eran éxitos en los sectores populares de 
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Cartagena.  Canciones como Homenaje a los embajadores, El Evangelio y El 
Aluminio fueron inspiradas en la africanidad musical. Estrada nos dice al respecto:  
 
(Estos temas fueron) éxitos también en Nueva York, donde pensaban que era (música) 
africana. La razón por la cual la podemos interpretar estos ritmos es porque somos hijos 
migrantes de africanos y conservamos en nuestras memorias y en el espíritu esas 




Otro hecho importante, como se dijo anteriormente, fue la aparición del Festival 
Internacional de Música del Caribe (FIMC) en 1982, que permitió conocer las nuevas 
expresiones de la música local y extranjera, especialmente del Caribe y África. El 
diario El Tiempo, en un artículo que llevaba por título Música Caribe en Cartagena 
manifiesta aseguró que “todo el Caribe mulato, mestizo, tropical en sus más 
caracterizadas expresiones folclóricas musicales es el que va a darse cita en 
Cartagena, como que no podía haber mejor escenario para esta música que, muy 
probablemente, hunde sus raíces en África (…) al igual que más bella ciudad, 
levantada por los españoles en las Indias con la mano de obra de hombres 
esclavizados, traídos del continente negro ”. (Morales, 2015, p. 81). Con respecto a 
lo anterior, Muñoz (2003) nos dice que:  
 
Con el advenimiento en 1982 del Festival de Música del Caribe comienza a fortalecerse el 
movimiento de la música champeta. Las muestras sonoras provenientes del Caribe entran a 
enriquecer a un vasto sector de Cartagena donde las prácticas musicales por las 
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comunidades negras de Cartagena y gran parte de la Costa Caribe. Entre los músicos 
pioneros del ritmo se encuentran Justo Valdez Cáceres y Viviano Torres, quienes marcaron 
el camino fundamental de la música champeta; ellos son los pioneros, ya que exploraron 
unos nuevos timbres y se apropiaron de la música de las Antillas, la cual camuflaron 
inicialmente fusilando los ritmos originales de África que llegaban a los puertos de 
Cartagena, Buenaventura y Barranquilla” (p. 25)  
 
El relato anterior nos permite conectar lo que significó para los artistas locales el 
Festival Internacional de Música del Caribe como un escenario de ritmos africanos 
y su relación con la circulación de música que promocionaban los picós.  
En un artículo de El Universal se puede leer que “en la gran parada picotera desde 
1992, el personaje principal del Festival de Música del Caribe fue el picó. La Gran 
Parada Picotera es un evento que aglutina a picoteros de los barrios populares de 
Cartagena, que desde hace varios años vienen propiciando el intercambio y 
proyección de la música del Caribe”. (Morales, 2015, p. 154).  
Chica (2013) asegura que el Festival Internacional de Música del Caribe “produjo la 
consolidación de un aprendizaje colectivo que consistió en ver con más claridad, 
conocer y distinguir géneros musicales como geografías africanas y caribeñas” (p. 
27).  
No hay dudas, entonces, que el FIMC se convirtió en el escenario clave para la 
circulación de la música africana difundida por los artistas que se presentaron en 
sus diferentes versiones: Kanda Bongo Man (1990) Diblo Dibala (1992), Loketto 
(1993), Soukus Star (1995) y otras agrupaciones provenientes del continente negro 
que sirvieron para conectar la música que circulaba en los picós de la ciudad con 




Lo anterior, como conjunto epistemológico, se constituirá en un eje fundamental de 
este estudio que busca responder a la pregunta ¿de qué manera fue la circulación 
de la música africana, con la mediación del corresponsal picotero Humberto Castilllo 





4.1 Enfoque de la investigación 
 
La presente investigación cualitativa busca comprender cómo el corresponsal 
picotero Humberto Castillo realizó el proceso de circulación de la música africana 
en Cartagena. Su carácter descriptivo-exploratorio permite analizar e interpretar los 
fenómenos desde la perspectiva de los sujetos y no del investigador. En primera 
instancia, se sabe que los estudios descriptivos son aquellos que abordan un 
fenómeno social y “buscan especificar las propiedades características y perfiles de 
personas, grupos, comunidades, procesos, objetos o cualquier otro fenómeno que 
se someta a un análisis” (Hernández-Sampieri, 2017). Además, es exploratorio 
porque, hasta el momento, en el marco de los estudios sobre la circulación de la 
música africana en la costa Caribe colombiana, es el primero que aborda el tema 
de los corresponsales picoteros y busca profundizar sobre el proceso, su influencia 




3.2. Tipo de investigación  
El estudio de caso (Simons, 2011) nos permite definir los instrumentos empleados 
en la investigación como son las entrevistas, la revisión de documentos y la 
interacción del investigador con los protagonistas de la historia, entre otros. Simons 
define este tipo de enfoque de la siguiente manera: 
  
Hay que entender el caso a partir de la determinación de su estructura y significados. Existe 
un orden y una interpretación de los sucesos que cuentan una historia coherente, no en 
sentido cronológico sino a través de una integración de las inferencias e interpretaciones de 
los sucesos, organizadas para contar una historia de todo el conjunto (como se cita en 
Simons, 2011, 22). 
 
La escogencia de Humberto Castillo Rivera como foco de la investigación nos 
permite observar con claridad factores “como la ubicación geográfica-temporal del 
caso, qué elementos generarían mayor comprensión y cuáles podrían ser más 
controversiales, cuáles serían los costes de desplazamiento y, por supuesto, el 
tiempo empleado en el proceso investigativo” (Simons, 2011, 53). 
  
No obstante, la importancia de los otros protagonistas presentes en la historia es 
pertinente para el estudio del caso, ya que posibilita contrastar hechos y miradas de 
los acontecimientos que estructuraran la investigación. Simons (2011) lo explica así: 
  
Interpretar la experiencia de otras personas que intervienen en un programa, o aspectos de 
su vida en contextos sociopolíticos específicos, ayuda a comprender no solo los factores 
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sociopolíticos que influyen en las acciones de cada persona, sino también el impacto de 
estos factores en el individuo y en el propio caso. (p.106) 
   
Partiendo de lo anterior, se elaboró una lista de los otros actores del proceso de 
propagación de los ritmos africanos en Cartagena. Esta incluyó programadores de 
música, cantantes y reconocidos corresponsales picoteros, entre otros.  
Tabla. 1  
LISTADO DE PERSONAS ENTREVISTADAS 
Nombre Rol Fecha y lugar de 
entrevistas 
Humberto Castillo  Caso de estudio 
corresponsal picotero  
27/04/2016 – Cartagena  
David Borras Corresponsal picotero 22/03/2017– Cartagena 
Francisco Majón. Propietario del picó ‘El 
Conde’  
13/10/2016 – Cartagena 
Anselmo Gómez Empresario musical y 
pensionado del 
Empresa Puertos de 
Colombia –Colpuertos 
20/10/2016 – Cartagena 
Jorge Ortiz Benedetti Propietario del picó La 
Fania y acompañante de 
Humberto Castillo a 
Europa en 1988 
04/05/2017– Cartagena 
Luis Alfredo Torres Cantante palenquero y 
pionero de música 
champeta 
07/18/2016 – Cartagena 
Manuel Reyes Bolaños Corresponsal picotero, 
periodista, locutor y 
columnista 
13/02/2017 – Cartagena  
Manuel Vargas Caballero Locutor y director del 
programa ‘El Clan de la 
Salsa’ 
20/10/2016 – Cartagena 
Moisés De La Cruz Industrial del disco y 
manager de Viviano 
Torres, cantante de 
champeta 
09/03/2017 – Cartagena 
Osmán Torregroza. Corresponsal picotero 24/03/2017– Barraquilla 
Raúl Avendaño. Empresario de la 





Humberto Castillo en su 
gira por los países de 
África en 1989  
Yamiro Marín Arias Industrial del disco, 
productor, impulsor de la 
música champeta y 
socio-acompañante de 
Humberto Castillo en su 





DJ del picó ‘El Conde’ 14/05/2016 – Cartagena 
 
A continuación, una breve descripción de cada uno de los personajes que 
alimentan con otros relatos para refutar o fortalecer, las historias narradas por el 
caso de estudio.  
Osmán Torregroza: Barranquillero, cuya afición por la música lo llevó a convertirse 
en coleccionista, razón que lo motivó a realizar en 1970 su primer viaje a Curazao. 
Fue corresponsal picotero para las máquinas de sonido de Barranquilla y 
Cartagena, especializado en los ritmos antillanos. Viajó a Francia, país que lo 
acercó a los intérpretes africanos. Considerado como uno de los pioneros en este 
oficio.  
David Borras: Cartagenero. En 1978 su madre, que residía en los Estados Unidos, 
lo llevó a ese país. En sus regresos vacacionales, por recomendación de Alberto 
‘Parranda’ Vega, propietario del picó ‘El Parrandero’, inició la exportación exclusiva 
de música africana y salsa para esta máquina de sonido. A partir de entonces se 
inicia como corresponsal, tanto de ‘El Parrandero’ como de ‘El Sabor Estéreo’. En 
su viaje de regreso definitivo a Cartagena creó un picó llamado ‘El Pioneer’ y se 
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convirtió en productor musical, inaugurando un almacén en el sector de Bazurto 
cuyo sello musical fue David Records, que impulsaba a artistas de champeta.  
Manuel Reyes Bolaños, conocido como ‘Manrebo’, es licenciando en idiomas. Ha 
sido locutor, periodista y promotor de artistas de champeta. Se convirtió en 
corresponsal picotero cuando su amigo Wilfrido Hincapié le solicitó, de regreso de 
sus vacaciones en Nueva York (Estados Unidos), que le trajera música para 
comercializar en su almacén ‘Pilo Discos’. Su conocimiento del inglés le sirvió, entre 
otras actividades, crear y presentar programas radiales como FaranduCaribe, 
MusiCaribe, Caribeson y África Caribe, entre otros, dedicados a la música caribeña, 
y africana, pero, especialmente, sobre los artistas que se presentaban en el Festival 
de Música del Caribe.  
Raúl Avendaño es empresario de la industria discográfica. Fundó con Humberto 
Castillo, la empresa Internacional del Sonido (Interson), una empresa con la que 
inició en 1989 una gira internacional por diferentes países de África con el fin de 
lograr licencias de música africana que luego importaría a Colombia para su 
comercialización.  
Yamiro Marín Arias es productor musical del sello ‘Rocha Discs’. En 1994 viajó a 
Sudáfrica como socio-acompañante de Humberto Castillo para la importación de 
música africana y su distribución en Colombia a través de su almacén el Colmenar 
(Bazurto). 
Jorge Ortiz Benedetti: Deportista aficionado y melómano. Después de administrar 
varios picós en los barrios de Cartagena fundó el suyo (‘La Fania’) y trabajó en el 
comercio de discos como ayudante del empresario Jaime Fontalvo, conocido como 
‘Jimmy Melodía’. Por su conocimiento del repertorio musical fue invitado en 1988 
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por Humberto Castillo a su segundo viaje al exterior (Francia e Inglaterra) para 
seleccionar e importar música. 
Francisco Majón es propietario del picó ‘El Conde’ de Cartagena, uno de los 
pioneros en la importación de música africana a través de Luis Cortés, otro 
corresponsal picotero. A ‘El Conde’ se le atribuyen diferentes éxitos de la música 
africana y cuyos vínculos con San Basilio de Palenque son muy estrechos, por lo 
que lo apodaron el picó de los palenqueros, ya que la mayoría de sus fanáticos era 
de esta población.   
Vicente Meñaca: Fue uno del disyóquey del picó ‘El Conde’ e impulsor de diversos 
éxitos de música africana en los barrios de la ciudad.  
Anselmo Gómez: Melómano, empresario de bailes con picós y extrabajador de la 
Empresa Puertos de Colombia, Colpuertos.  
Luis Alfredo Torres: Cantante y compositor de champeta, nacido en San Basilio 
de Palenque. Fue corista de la legendaria agrupación Son Palenque, bajo la batuta 
de Justo Valdés.  Luego, como solista, se autonombró ‘Louis Towers’ o ‘El Razta’. 
Manuel Vargas Caballero: Locutor cartagenero, más conocido como ‘Mañe 
Vargas’ y por dirigir el programa radial El clan de la salsa. Fue uno de los primeros 
promotores de este género en la radio cartagenera y de la música picotera, en 
especial de los sonidos africanos.  
Moisés De La Cruz: Periodista. Trabajó en la industria fonográfica como promotor 
para la empresa Cubaney y luego fue manager de Viviano Torres, ‘Anne Swing’, 
uno de los cantantes pioneros de champeta e integrante de la agrupación Son 




Pero no solo es importante complementar con otras voces sino con evidencia que 
reafirme lo expuesto por cada uno de los personajes. He aquí la importancia de la 
revisión documental en esta metodología de investigación porque el proceso de 
análisis de los documentos que se encuentren se desarrolla de forma 
complementaria al enfoque utilizado.  
En la revisión documental se analiza para obtener pistas sobre los significados que 
se confeccionan sobre la música africana en la ciudad, en otras palabras, la revisión 
documental presenta un diseño no experimental; es decir, se trata de estudios 
donde no hacemos variar en las variables, lo que se hace es observar fenómenos 
tal como se dan en su contexto natural, para posteriormente analizarlos. Hernández, 
Fernández y Baptista (2014). 
3.3 Recolección de la información  
“La entrevista, la observación y el análisis de documentos son tres métodos 
cualitativos que suelen emplearse en la investigación con estudio de caso para 
facilitar el análisis exhaustivo y la comprensión” (Simons, 2011, p. 58).  
En este sentido, se puso al servicio del trabajo la entrevista y el análisis de 
documentos --fotografías, videos, periódicos, archivos personales y públicos, entre 
otros-- como una herramienta esencial de la indagación en el análisis de la 
circulación de la música africana en la ciudad de Cartagena.  
Se permitió, teniendo en cuenta el marco metodológico, que los protagonistas de 
esta investigación elaboraran informes propios sobre los temas identificados. Este 
procedimiento no solo facilitó el proceso, sino que permitió que los participantes 
pudieran comprender mejor los objteivos trasados en esta investigación. (Simons, 
2011, p. 67). 
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El procedimiento para el análisis de los resultados se realizó a partir de la 
información extraída de las mismas entrevistas y los archivos. Esto permitió 
seleccionar, delimitar y centrar los datos claves obtenidos con relación a los 
objetivos planteados en la investigación, de modo que “los ‘sucesos de la vida’ los 
cuente la persona, mientras que la ‘historia de una vida’ la reconstruye el 
investigador mediante entrevistas y datos documentales” (Simons, 2011, p. 116). 
 
La triangulación de datos, que, por lo general, utiliza diversas fuentes para la 
comprensión de los temas, son comunes en la investigación de estudio de caso y 
permiten que las descripciones sean más ricas, ya que hace posible la verificación 
de la importancia de los temas a través de distintos métodos y fuentes (Simons, 
2011, p. 182). 
 
3.4 Matriz operacional de la metodología y protocolo de entrevista semi-
estructurada 
Se diseñó una matriz operacional de la metodología teniendo en cuenta las 
categorías de circulación referenciadas en la propuesta teórica y conceptual. La 
categoría principal, circulación desde abajo y desde arriba, tiene como soporte 
dos acepciones:  
: 
Circulación desde abajo: Hace referencia a la información de elementos culturales 
entre actores, es decir, artistas, intelectuales o militantes que mantenían relaciones 
translocales familiares, de sociabilidad o de trabajo.  
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Circulación desde arriba: enfatiza sobre todo lo relacionado con la promoción y 
difusión a gran escala de producciones mercantiles llevadas a cabo por la industria 
cultural o por programas internacionales propuestos por organizaciones no 
gubernamentales y destinados a impulsar políticas culturales a favor de, o con 
destino a las poblaciones afrodescendientes en el ámbito local.   
 
De esta manera, para alcanzar los objetivos específicos de la investigación y situar 
la información recogida en función de estos, se tuvo en cuenta tres factores de 
análisis que, desde el trabajo, son relevantes para comprender el fenómeno de 
estudio. Estos son:  
Fuentes de circulación: Referencia los destinos y establecimientos a los que los 
corresponsales acudieron para la obtención de los catálogos de música africana.  
Productos en circulación: Define el repertorio musical seleccionado e introducido 
para su difusión en la ciudad por los corresponsales picoteros. 
Escenarios de circulación: Son todos los lugares, espacios o medios en la ciudad 
de Cartagena donde se escuchó o se puso a consideración del público la discografía 
importada por los corresponsales picoteros.  
 
Teniendo en cuenta los factores anteriores se elaboró un protocolo de entrevista 
semi-estructurada (ver anexo #8.1) con el fin de obtener información relacionada 
que permitiera abordar los temas del caso con mayor profundidad. Se formularon, 
así mismo, preguntas de seguimiento que les facilitaron a los entrevistados contar 
sus historias, pues “la entrevista no estructurada e interpersonal puede producir en 
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el entrevistado la espontaneidad que desvele temas inesperados que estos 
hubieran preferido mantener ocultos” (Simons, 2011, 58). 
Este protocolo tuvo una guía de 26 preguntas acordes con los objetivos de 
investigación. A partir de estas se originaron nuevas preguntas que permitieron 
obtener una mayor información. Así lo afirma Spradley (1979), pues esta manera de 
indagación es una estrategia que permite que la gente hable sobre lo que sabe, 
piensa y cree. En la siguiente tabla denominada “matriz operacional de la 
metodología” se ilustra de mejor manera el corazón metodológico de la 
investigación:  
Matriz  operacional de la metodología 
 
Categorías de análisis   
  
 
Dimensiones de Análisis   
Instrumentos de 








 Fuentes de Circulación 
(Destinos y lugares en donde 
se obtuvo la música).  
 Productos en Circulación 
(La música que introdujo 
para su difusión). 
 Escenarios de Circulación 
(Picós, Clubes de Baile, 
Tiendas de música, Eventos 




-Entrevista semiestructuras  
-Revisión de archivos 
audiovisuales 
-Revisión de documentos 
personales  
-Revisión de archivos 








Esta sección muestra los hallazgos obtenidos de las entrevistas y de la revisión de 
documentos públicos/privados. Su estructura-guía describe, primero, el proceso de 
circulación de la música africana en Cartagena a partir de los aportes hechos por el 
corresponsal picotero Humberto Castillo Rivera y otros actores. En segunda 
instancia identifica las canciones puestas en circulación en La Heroica y describe 
los escenarios donde circularon los ritmos africanos. Lo anterior busca dar 
respuestas a los objetivos de esta investigación.  
De esta manera primero se contextualiza el perfil de Humberto Castillo Rivera y un 
resumen de su carrera en la industria fonográfica, previo al periodo de importación 
de la música africana. Esta información se sometió a un análisis cualitativo basado 
en la técnica de triangulación, en la que se identificaron los aportes más 
representativos, siguiendo las directrices de la matriz operacional metodológica.  
Perfil Humberto Castillo Rivera  
Humberto Castillo Rivera (1947) es antioqueño, nacido en Medellín. Su padre, José 
Ignacio Castillo, era un panameño que vivió en la capital antioqueña cuando su 
hermano se desempeñaba como cónsul de Panamá en Colombia. Fue allí donde 
conoció a Leticia Rivera, una campesina de Barbosa (Antioquia) con la que se casó 
y tuvo ocho hijos, siendo Humberto su primogenito. A los siete años, Castillo Rivera 
se muda a Barranquilla porque su padre fue nombrado en esta ciudad como 
subgerente de la Sociedad Aeronáutica de Medellín, actualmente Avianca.  
En el año 1967, Humberto Castillo terminó su bachillerado en el Colegio Nacional 
José Eusebio Caro. En diciembre de ese mismo año muere su padre, producto de 
un infarto. Como es la tradición de las familias antioqueñas, el mayor de los 
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hermanos, Humberto, se haría cargo de la casa. Su padre, al pertenecer a la Liga 
Colombiana de Radioaficionados, tenía muy buenas relaciones con el aviador Fabio 
Rendón, muy amigo de Emilio Fortou Pereira, dueño de Discos Tropical. Teniendo 
en cuenta la situación familiar, Fabio consiguió que Humberto Castillo ingresara en 
1968 a esa empresa. Con 20 años, su primer trabajo en la industria fonográfica fue 
de asistente del despacho de producción, con un sueldo básico para la época 500 
pesos. En esa labor duraría poco menos de seis meses porque luego reemplazaría  
al jefe de producción, que también se desempeñaba como vendedor-promotor, lo 
cual implicó viajar todas las semanas por las principales ciudades de la región 
Caribe con el objetivo de hacer relaciones con los dueños de las emisoras y 
venderle a las tiendas los discos del catálogo de Discos Tropical, entre los que se 
encontraba los artistas Alejo Durán, Andrés Landero, Luis Enrique Martínez, Aníbal 
Velázquez, Alci Acosta, de la Banda 19 de marzo, entre otros cantantes, y licencias 
de la productora musical Cubaney.  
Ahí permaneció hasta 1971, cuando el señor Genaro Fallun, gerente de ventas, se 
retiró para incorporarse a Discomoda de Colombia. Este invita a Castillo Rivera a 
sumarse a la función de promotor-vendedor con los artistas del sello, que, para la 
época, hacían parte Los Melódicos y Nelson y sus estrellas. Pero su buena 
reputación en el mundo musical lo haría retirarse al siguiente año para ser 
contratado por Discos Orbe, con el fin de vender las referencias de María Dolores 
Pradera, Primitivo Santos, La Dimensión Latina (cuya voz principal era Oscar De 
León), Tania de Venezuela, José Luis Rodríguez, El Clan de Víctor, entre otros.  
Hasta 1975 trabajó con Discos Orbe. Luego pasó a fundar el sello Producciones 
Fonográficas Castillo Limitada, donde realiza ventas propias de discos hasta 1977. 
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Ese año vive en Medellín, pero regresaría a Barranquilla a trabajar con Víctor 
Butrón, hijo de Félix Butrón, dueño de Producciones Fonográficas Felito, donde 
ingresa a partir de 1980, como jefe de producción para realizar los catálogos de 
artistas como La Niña Emilia, Dolcey Gutiérrez, Adolfo Echeverría, Esthercita 
Forero, Abelardo Carbonó, Pedro Ramaya Beltrán, entre otros folcloristas.   
En junio de 1987 se produce el fallecimiento de Felix Butrón y la empresa empezó 
a atravesar una crisis, ya que las ventas de sus artistas de música folclórica no 
producían lo esperado, dejando a la disquera con un futuro incierto para sus 
herederos sobre el rumbo comercial y musical que debían seguir.  
El recorrido de Humberto Castillo Rivera continuó, pero ya no en la industria 
discográfica folclórica y tropical, sino como corresponsal picotero que 
comercializaba música africana en Cartagena, labor que se describirá a 
continuación.   
En este sentido, los hallazgos encontrados, producto de las entrevistas realizadas 
y la revisión de documentos, nos dejan ver la respuesta al objetivo de esta 
investigación, la cual describe el proceso de circulación de la música africana en 
sus distintos aspectos y las motivaciones que hicieron posible su circulación en la 
ciudad.  
Con relación a lo anterior, Humberto Castillo cuenta lo siguiente: 
 
En una visita comercial al puesto de venta de discos de Jaime ‘Jimmy Melodía’ Fontalvo, en 
el mercado público de Bazurto, está solo Víctor ‘Conde’ picotero de ‘El Conde’, picó con 
mayor cantidad de exclusivos en la época. Yo, deliberadamente, le doy una plata para que 
vaya a comprar unas cervezas, dándome tiempo para robar información porque tenía 
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conocimiento de que los éxitos que estaban en su apogeo eran ‘El Militar’ (Zangalewa de 
Golden Sounds), ‘La Granada’ ("Mobali Na Ngai Wana", de Tabu Ley Rochereau, Mbilia Bel), 
‘El Culucucu’ (Coulou cou cou - Bod Guibert ), ‘El Satélite’ (Dinamic Afro Soukous – Tchico 
Tchicaya), ‘El Buey’ (Zaiko Langa Langa - Subissez Les Consequences - Nibe) pero no 
encontré nada. Esos eran los grandes secretos de los picoteros, no había acceso a ninguna 
información, y ese tipo (Víctor Conde) no sé qué pasó que después me mostró las cáratulas 
originales de los discos y yo inmediatamente anoté sello Sonodisc. El 2 de enero de 1988, 
estábamos en las oficinas de Sonodisc, en Francia. Nos atiende Marcel Perse, gerente de 
la empresa, francés y pide 20 mil dólares de anticipo para manejar el cátalogo donde estaban 
‘El Militar’, ‘La Granada, ‘El Culucucu’, ese sello manejaba todos los éxitos y le dije: No, hay 
cinco mil dólares, es lo único que traje. Aquí están sus discos piratas, si usted no me los 
recibe yo no tengo ningún inconveniente en mandarles discos piratas hechos por mis 
paisanos. Total, que un 17 de enero estábamos haciendo un record de cinco discos en 
simultáneamente, cuando los disqueros hacemos uno y luego dos meses se hace el otro, 
pero como los discos estaban pegados. (H. Castillo, comunicación personal, 27 de abril de 
2016). 
 
Esto evidencia, al menos, que los elementos que impulsaron la búsqueda para la 
circulación de la música africana en la Heroica fueron unas canciones específicas 
que tenían el reconocimiento del público y eran promovidas en uno o dos picós que 
las mantenían en calidad de exclusivos. Con el conocimiento en la industria 
discográfica de Humberto Castillo Rivera, un dato le permitió descubrir una fuente 
inagotable de referencias de todo tipo de géneros musicales africanos que gozaban 
de gran expectativa en el mercado comercial y cultural de Cartagena.  
En la revisión documental se encontró el contrato de licenciamiento y una carta del 
22 de enero de 1988 de Marcel Perse, director general de la empresa disquera 
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Sonodics, que enfatizaba en la distribución de música del Caribe y de África (ver 
anexo #8.3). Este le comunicaba a Humberto Castillo, como representante de la 
firma Felito Records, que le hacía llegar tres copias del contrato de licencia firmado 
entre las partes para “la distribución de todo el repertorio en Colombia (…) y le 
recordaba, caso por caso, que debía obtenerse previamente la autorización de 
Sonodics para su publicación”. [Traducción propia] 
 
De las cinco producciones, entre las que se encontraban ‘El militar’ (Zangalewa), ‘La 
Granada’ ("Mobali Na Ngai Wana", de Tabu Ley Rochereau, Mbilia Bel), ‘El Culucucu’ 
(Coulou cou cou - bod guibert ), ‘El Satélite’ (Dinamic Afro Soukous – Tchico Tchicaya) y ‘El 
Buey’ (Zaiko Langa Langa - Subissez Les Consequences-Nibe), Felito me dijo, cuando 
regresé a Colombia de París: ¿Qué vamos a vender si todas esas canciones están 
pirateadas? Le respondí: No, señor. Nosotros le vamos a dar posición social a la música 
africana. Y así fue: todos esos discos se vendieron, pero los compradores no tenían acceso 
a una cáratula original: todas eran blancas y sellos en blanco. Los discos se producían en 
Discos Tropical y eran prensados por Jaime ‘Jimmy Melodía’ Fontalvo. Para mí esto es 
histórico porque hace parte del desarrollo de la música africana y cómo el líder, que era 
Jaime Fontalvo, logró a hacer eso. Y yo, como espía, logré conseguir toda la información 
que me serviría de base para llegar a Francia. (H. Castillo, comunicación personal, 27 de 
abril de 2016). 
 
Otro elemento de la circulación de la música africana que describe Castillo como 
corresponsal para la empresa Felito Records es que los discos eran difundidos sin 
ningún tipo de información, ya que no tenían autorización de sus productores. Al 
conseguir las licencias de distribución de las canciones, Castillo obtendría los datos 
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reales de los discos, como eran intérprete y sello discográfico, entre otras 
referencias generales. El contrato de licenciamiento con Sonodics tuvo una duración 
de dos años, hasta el 31 de diciembre de 1989. Durante este periodo se realizaron 
muchos otros viajes al exterior que tenían como objetivo la adquisición de nuevos 
temas musicales. Sobre esto, Castillo dice lo siguiente:   
 
Nosotros le dimos posición social a la música africana (…). Todos esos discos se vendían 
piratas, pero la gente no tenía acceso a la información real del disco como eran los nombres 
de las canciones y sus intérpretes. En un segundo viaje con Félix Butrón Jr. y Jorge ‘El flaco’ 
Ortiz, propietario del picó ‘La Fanía’ y presidente de la Junta Directiva de Asopicar, la 
Asociación de Picoteros Cartageneros, trajimos los exclusivos del picó El Conde. A finales 
de ese año había trascendido lo que estaba pasando con la música africana y me contactó 
Raúl Avendaño. (H. Castillo, comunicación personal, 27 de abril de 2016). 
 
Castillo reitera, de esta manera, la búsqueda de esos discos y que, en su segundo 
viaje al exterior, como práctica para la identificación y selección del catálogo sonoro, 
contactó a una persona conocedora del mundo de los picós en la ciudad como fue 
Jorge Ortiz Benedetti, que al respecto comenta:  
Ellos me llevaron a un almacén donde recopilaban toda la música de África. Un centro. Pero 
que en realidad eran unas bodegas donde había disco en pilas, unas bodegas donde se 
almacenaba toda la música que llegaba a Francia desde África y de otros lugares del mundo. 
Ahí se repartían para las discostiendas. Ahí me metieron a mí. Humberto Castillo se llevó 
música de aquí folclórica para tratar de hacer intercambios, de vender y comprar. Ese día 
me dijeron: ‘Aquí estamos donde está la música, Flaco. Métete aquí’. Entré a las siete de la 
mañana y salí a las 11 de la noche, oyendo, recolectando y viendo acetato en pilas. Saqué 
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muchos discos. Ahí fue donde saqué los M'bilia Bel y comencé con toda la música, y ‘El 
Cheque’ (Vie Ya Moto, de Empire Bakuba del Zaire). De ahí los trajimos (…) Me quedé 
escogiendo la música. Cuando ellos llegaron yo tenía aproximadamente como 500 discos 
separados y me dice Humberto: ‘Ajá, flaco, y esto qué’. Respondí: ‘Esa pila que está allá, mi 
hermano, eso es lo que hay. Hay bastante’. Por ahí había un disquito machucho (malo) que 
me pusieron a escuchar y lo aparté enseguida. Resultó siendo ‘El Cheque’. Se trajo. Felito 
Records corrió (difundió) la música e hizo lo que tenía que hacer: comenzó a prensar y a 
vender. (J. Ortiz, comunicación personal, 4 de mayo de 2017). 
 
Jorge Ortiz le aportó a Humberto Castillo y a la empresa Felito Records su 
conocimiento, tanto del repertorio del catálogo musical picotero como del gusto 
musical en Cartagena, y de esta forma intervenir entre la selección de los nuevos 
éxitos africanos y su circulación en la ciudad. Debido a la gran acogida y la 
comercialización de esta música, Raúl Avendaño, empresario antioqueño de la 
industria del disco, fundaría en 1988 con Humberto Castillo la empresa Interson 
(Internacional del Sonido) para ampliar la práctica de circulación y la búsqueda de 
música nueva directamente en África. Fue así como visitó cuatro países de ese 
continente --Sudáfrica, Nigeria, Camerún y El Congo-- para adquirir las licencias de 
los discos y obtener nuevos long play (LP) para los picós. Humberto Castillo explica 
así la circulación de la música a su llegada:  
   
Lo que hicimos fue reunir a los dueños de los picós más importante de Barranquilla y 
Cartagena. Yo encinté la música y cogimos como quien va a hacer una rifa. Guardábamos 
las carátulas de todos los discos y le decíamos a todos los picoteros que escucharan los 
discos, que miraran cuál les gustaba más, entonces nos dicen y nosotros le regalamos la 
música. ¿Y cuál era la contraprestación? Pues nosotros, después de tres a seis meses 
72 
 
estábamos en la libertad de sacar esa música comercialmente. O sea, ellos se volvieron 
unas emisoras ambulantes que pasaban la música y nosotros, una vez que sabíamos que 
ya estaba más o menos bien ambientada, sacábamos el disco al mercado local para que se 
vendiera”. (H. Castillo, comunicación personal, 27 de abril de 2016). 
 
El testimonio de Castillo da cuenta de las relaciones que tenían como industria 
discográfica los dueños y administradores de picós para poner en circulación la 
música africana. Había un acuerdo tácito que implicaba beneficios para las dos 
partes. La primera consistía en que el picó tendría un catálogo musical con 
canciones exclusivas que podrían ser explotadas por un tiempo mientras se 
‘pegaban’ en el público, lo que ratificaba la mediación realizada por los 
corresponsales picoteros.  La otra era que la industria musical tendría ganancia 
cuando los discos exclusivos se convirtieran en éxito entre el público, lo que 
permitiría luego realizar su prensaje y distribución en el mercado regional y nacional, 
recuperando de esta manera la inversión realizada en los viajes con la venta de los 
discos que ya dejaban de ser exclusivos de los picos. 
  
El picó ‘El Timbalero’ de Alex Alemán trabajaba con nosotros. Yo había generado un conflicto 
entre los picoteros para obligarlos a que me dieran información. Les decía: “Ey, fulano me 
dio el disco tal y se robó el tuyo. Cámbiale la moneda: dame tú un disco de él”. Así conseguí 
que los dos trabajaran para mí: Hernán Ahumada (Raspao) y Alex Alemán (picó El 
Timbalero) dejaron de trabajar en la cadena de almacenes Discolombia por tirar datos de 
picós, que era lo más grave para un picotero.  Yo les decía: ‘Muchachos no se compliquen, 
ustedes no se pueden quedar con 20 o 30 exclusivos. Con lo que estoy haciendo (dos o tres 
viajes a Europa y África al año) va a haber más surtido. Se va a generar más rotación. Yo 
necesito que estos discos cumplan su ciclo, los publicamos y no hay problema: vamos a 
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ganar todos’.  Entonces empecé a traer discos y a repartir entre los barranquilleros, que 
vivían amarrados al soukous, y los cartageneros que se enamoraron de los bocachiqueros, 
que eran los discos de ritmo mbaganga: La Muha (Awuthule Kancane de Mahlathini & The 
Mahotella Queens) y El regalo de la niña (Nyamphemphe de Mahlathini & The Mahotella 
Queens). (H. Castillo, comunicación personal, 27 de abril de 2016). 
 
Otra práctica que permitió obtener datos para la importación de música africana y 
su circulación en la ciudad fue esa: la de crear rivalidades entre los dueños de los 
picós para que estos sirvieran de informantes de las canciones que tenían sus 
competidores, que consistía en la identificación de los géneros de mayor 
receptividad en Cartagena y Barranquilla.  
Si bien Humberto Castillo es el eje central de esta investigación, se hace necesario 
acudir a otras voces con el fin de poder observar el escenario completo de la 
circulación de la música africana en Cartagena. Algunas de estas voces nos 
permitieron ver con claridad los espacios donde empezaban la circulación de estos 
ritmos, donde se comercializan los hallazgos de información que les permitiera 
compartirla con sus futuros clientes. Con respecto a esto, Manuel Reyes nos explica 
lo siguiente: 
  
Estaba muy de moda la música africana y en el pasaje Colmenar (mercado público de 
Bazurto) se encontrabna sin duda sus mayores distribuidores: Pilo Disco (de Wilfrido 
Hincapié), Rocha Disc (de Yamiro Marín) y El Flecha (de Jaime Arrieta). Estos se 
encontraban en una constante competencia, pues el asunto radicaba en quién tenía el disco 
que el otro no tenía. Yo era muy amigo de Pilo, y antes de mis viajes él siempre me decía: 
‘maestro, no se le olvidde traerme la música. Yo respondía: dame un nombre. Él no tenía los 
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nombres, pero entonces me grababa en un casete los pedacitos de las canciones que 
escuchaba en los picós (M. Reyes, comunicación personal, 13 de febrero de 2017). 
 
Otras prácticas puestas en marcha en la circulación de la música africana consistían 
en grabar en un casete las canciones que se escuchaban en los picós.  Los dueños 
de las discotiendas grababan en casetes fragmentos de los discos que luego 
entregaban a los corresponsales para que estos intentaran identificar los nombres 
de los discos en sus viajes al exterior. Con respecto a esto, Francisco ‘Pacho’ Majón, 
propietario del picó ‘El Conde’, reconocido por su reportorio musical africano y tener 
como contacto a uno de los corresponsales pionero y con mayor renombre en 
Cartagena como fue el fallecido Luis Cortés, relata que: 
  
La historia de Luis ‘Lucho’ Cortés conmigo no fue solo de negocio. Él me traía los discos, los 
probábamos y yo guardaba los que consideraba que eran buenos. Después los vendíamos, pero yo 
siempre me quedaba con uno o dos ejemplares. En una ocasión escuchamos la canción El Ejen (Help 
yourself, de Súper Negro Bantous). Guardé una copia que luego le vendí a Alejandro Marún (del picó 
Supersonico). En una de esa escuchamos una canción nueva (La Marihuana). Tenía dos ejemplares 
del disco y uno se lo regalé al propietario de El Solista de Barranquilla. Yo era amigo de El Solista. 
Éramos, en realidad, como hermanos. Entonces recuerdo que llegó Armandito Jinete, dueño del picó 
El Rojo, pidiéndome que le vendiera el disco de la canción La Marihuana. Le pregunté a Lucho: ¿Están 
pagado bien ese disco? Qué piensas, ¿lo vendó? y él respondió: “Véndelo, que yo lo traigo otra vez 
cuando me vaya”. (F. Majòn, comunicación personal, 13 de octubre de 2016).  
 
Esta anécdota nos brinda otros elementos correspondientes a esas prácticas de la 
circulación musical que tuvieron corresponsales picoteros diferentes a Humberto 
Castillo. Primero, se importaban pocas piezas musicales (no más de cinco 
ejemplares por cada disco y, en algunas ocasiones, se traía solo un long play) lo 
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que limitaba la propiedad de los discos a igual número de personas. Dos, luego de 
que un picó --en este caso ‘El Conde’-- pegaba un disco, había una rotación en el 
gremio picotero, en especial de otra ciudad del Caribe colombiano como 
Barranquilla, que pagaba mucho dinero para la consecución de un LP, que permitía 
que el corresponsal volviera a traer más unidades de ese disco. Osmán Torregroza, 
corresponsal barranquillero, explica su proceso para la circulación de los discos en 
la costa, especialmente en Cartagena, así: 
 
Yo armaba un viaje con uno y armaba el siguiente porque los tales discos exclusivos que 
uno traía eran para probar si pegaban. Traía 20 o 30 muestras que se consideraban los 
exclusivos. En ese tiempo se vendía el disco raspao, sin ninguna referencia. Inclusive, en 
los viajes, yo sacaba los discos y dejaba las caratulas en los hoteles porque 100 discos con 
caratulas pesaban mucho en el equipaje. Pero tenía mi libreta donde anotaba todas las 
referencias. A ‘Jimmy Melodía’ le vendía en cantidades, pero yo tenía otros clientes allá (en 
Cartagena). Por ejemplo, le vendía a Edilberto, que tenía tres picós: El Huracán, El Lago 
Azul y El Mayor; le vendía a Herrera que tenía El Diluvio; le vendía también a El Viejo, al El 
Bucanero; le vendía también a Pacho Majón, a Santander Iyaqui, que tenía El Gran Kid y El 
Ciclón; le vendía a un señor que yo creo que me dijeron que falleció que tenía un negocio 
de Coctel y Ostras de nombre ‘Sincelejo’. Yo les vendía a todos los dueños de picós en la 
costa.  (O. Torregroza, comunicación personal, 24 de marzo de 2017). 
 
Por su parte, el cartagenero David Borras recuerda cómo se estableció esa forma 
de circulación que tuvo a su cargo como corresponsal picotero para la importación 




Me acuerdo de un viaje de vacaciones. Yo vine y traje mi montaña de casetes, grabados de 
las emisoras de Nueva York, mezclas de música americana (…) El señor Alberto ‘Parranda’ 
Vega, propietario del picó ‘El Parrandero’, que era muy amigo de la familia de mi entonces 
esposa, me dijo: ‘Deja de estar trayéndome tanta música solle. Tráeme una música africana, 
salsa, una vaina pa’ el picó’. Fue el primero que me insinuó que cambiará de género y que 
me metiera en el cuento de la música africana. Fue así como de regreso a Nueva York le 
envié los primero discos a ‘El Parrandero’ (…) Los primeros discos se los regalé. Me gustó 
el cuento y uno, como joven, no lo tenía como negocio: lo tenía como un hobby. Como dije, 
me gustaba la coba (alago), lo que la gente decía de mí: ‘el David, el que trae la miusi 
exclusiva de la United, (D. Borras, comunicación personal, 22 de marzo de 2017). 
 
Las anécdotas contadas por los entrevistados nos dejan ver, en gran medida, las 
motivaciones y prácticas que utilizó Humberto Castillo y otros corresponsales para 
la promoción de la música del continente africano en el Caribe colombiano, pero 
también los circuitos geográficos para la búsqueda y fuentes musicales con el fin de 
obtener un catálogo sonoro amplio para la ciudad de Cartagena. 
 Lo presentado hasta aquí permite comprender la dinámica que impulsó la búsqueda 
de los ritmos africanos en parte del Caribe colombiano, con especial énfasis en la 
ciudad de Cartagena. El interés, entonces, por la música negra y sus raíces 
africanas surgen de una necesidad industrial, pero también de la búsqueda 
incesante de la identificación con el pasado, con lo raizal. Ante esta situación, 
Humberto Castillo, debido al mal momento que pasaba la empresa Felito Records, 
se ingenia viajar para obtener los discos exclusivos que eran de interés masivo-
popular, pero sin información y sin licencias legales. Porque los picoteros y otros 
corresponsales guardaban celosamente la información de los discos que 
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importaban debido a que desechaban las carátulas o raspaban los acetatos, con el 
fin de dificultar su identificación y no se obtuviera una copia de este. Por último, 
había un nicho de mercado o interés del público cartagenero en conocer más de 
aquellas sonoridades debido al auge de los picós que se escuchaban en la gran 
mayoría de los sectores populares de la ciudad.   
Es pertinente, entonces, a partir de lo anterior, preguntarse, ¿cuáles fueron los 
países y establecimientos de música africana considerados por Humberto Castillo 
Rivera como fuentes para obtener la discográfica que comercializaría en el mercado 
musical de Cartagena? 
4.1. Fuentes para la obtención de la música africana  
A través de las entrevistas a los protagonistas del movimiento y difusión de la 
champeta, así como la revisión de documentos, entre los se encuentran los tiquetes 
de aéreos, se logró realizar una relación de los 15 viajes al exterior que Humberto 
Castillo llevó a cabo para la obtención de las licencias de los nuevos discos que 
contribuyeron a la circulación del repertorio musical africano en la ciudad de 
Cartagena. Estos se encuentran resumidos en la siguiente tabla:  
Tabla N° 2. Relación se viajes Humberto Castillo y acompañantes. 
N° Fecha Destinos Acompañante Financiación 
1 2 Enero 1988 París (Francia) Sin 
acompañante 
Felito Records 
2 3 Julio 1988 París (Francia) y Londres 
(Inglaterra) 
Félix Butrón Jr.  
y Jorge ‘Flaco’ 
Ortiz 
Felito Records 
3 27 Febrero 1989 Paris (Francia), Lagos 
(Nigeria), Duala (Camerún), 
Kinsasa (R. D. del Congo) 
Johannesburgo 
Raúl Avendaño Interson 
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(Sudáfrica), Río de Janeiro 
(Brasil) 






5 14 Junio 1991 Madrid, Lisboa y Zúrich. Sin 
acompañante 
J. Whedeking 




Wilfrido Hincapié (El 
Pilo) 
7 19 Diciembre 
1993 




Wilfrido Hincapié (El 
Pilo) 
8 23 Enero 1994 Londres (Inglaterra), París 









Evaristo Sánchez  
10 22 Septiembre 
1994  
Londres (Inglaterra) y 
Johannesburgo (Sudáfrica) 
Yamiro Marín Yamiro Marín 
11 11 Diciembre 
1994 





12 2 Abril 1995 Londres (Inglaterra), París  





13 7 Diciembre 
1995 




Álvaro González y 
Wilfrido Hincapié (El 
Pilo) 
14 10 Febrero 1996  Londres (Inglaterra), París 
(Francia) y Johannesburgo 
(Sudáfrica) 
Álvaro González  Álvaro González 
15 21 Noviembre 
1996  
París (Francia) y 
Johannesburgo (Sudáfrica) 
Ubaldo Iriarte Jesús M. Villalobos  
 
Con respecto a los destinos europeos en la búsqueda de la obtención de las 
licencias de música africana, Castillo recuerda que:  
El Sterns Music, un almacen de disco de Londres, vendía toda la música de los 58 países 
africanos. En esa época estaba realizándose la transición de la pasta (acetato) al CD, por lo 
que había cualquier cantidad de disco apilonados en el suelo, a menos de un dólar la unidad. 
Me interesaba todo lo procedente de Sudáfrica para así comprar 50 dólares. No sabía si los 
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discos eran buenos o malo. No importabna. Lo que verderamente importaba es que fueran 
de Sudáfrica. (H. Castillo, comunicación personal, 27 de abril de 2016). 
 
Esta búsqueda lo llevó nuevamente al continente africano:  
 
Lo único que sabía era que había una música muy importante de Nigeria, Camerún y Zaire 
(…). Y creo que influyó obstensiblemente que habíamos investigado mucho con los 
cartageneros, no solo determinados discos, sino también que los marineros traían música 
de Sudáfrica. Así que, cuando organizamos la gira, decidimos que debíamos ir hasta allá a 
comprar discos al azar, porque sabíamos que todo lo que venía de Africa en materia musical 
tenía un mercado asegurado de este lado. (H. Castillo, comunicación personal, 27 de abril 
de 2016). 
Otros corresponsales picoteros como Osmán Torregroza, David Borras y Manuel 
Reyes realizaron un sinnúmero de viajes al exterior, pero no precisaron las fechas 
exactas, ni facilitaron documentación como tiquetes o pasaportes. Sin embargo, sí 
mencionaron algunos de sus destinos:  
Tabla N°3. Relación se viajes otros corresponsales picoteros 
 Corresponsal 
Picotero 
Destinos Número de viajes 
 Osmán Torregroza  Martinica (Isla en el Caribe 
integrada a Francia) 
No determinados  
Guadalupe (Isla en el Caribe 
integrada a Francia) 




Surinam (antigua Guyana 
Holandesa) 





El siguiente mapa ilustra de manera didáctica los recorridos realizados por los 
corresponsales picoterios para la adquisión de piezas sonoras que conectaron con 






 David Borras  Nueva York (Estados Unidos) No determinados  
 Manuel Reyes 
Bolaño 
Nueva York (Estados Unidos) No determinados 
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Los países visitados por los corresponsales picoteros permiten asimismo ver cómo 
el circuito de búsqueda de la música se centró con mayor énfasis en los sitios que 
sirvieron de fuentes para ampliar el repertorio que circularía en los picós de la 
ciudad. Manuel Reyes nos relata aspectos sobre la invitación que le hizo Wilfrido 
Hincapié (El Pilo), dueño de una discotienda en Cartagena para investigar la 
procedencia de la música africana adquirida por los corresponsales picoteros que 
denominaban ‘caletas’.  
 
Había gente que decía que tenían unas caletas en Nueva York, pero no se sabía el lugar 
exacto. Yo le decía: ‘Pilo no te preocupes:  esas caletas las voy a descubrir porque mis 
amigos músicos africanos y caribeños viven en Nueva York. De esta manera les preguntaba 
sobre dónde quedaban los almacenes de música africana, y ellos decían:  en Harlem. 
Entonces nos íbamos para Harlem. Llegábamos a African Records Center y me comentaba 
que el sitio era visitado también por otros colombianos. Y yo me decía: ‘Esta debe ser la 
caleta’. (M. Reyes, comunicación personal, 13 de febrero de 2017).13/02/2017, Cartagena.  
El corresponsal picotero David Borras, quién residió en Nueva York, referencia 
algunas tiendas de discos donde obtenía la música y las relaciones de amistad que 
generó con sus dueños para obtener preferencias.  
 
Había una tienda en Nueva York cuyo dueño era de Sudáfrica. Se llamaba Siculo. Todavía 
me acuerdo de él porque era una gran persona. Me decía: ‘Voy a viajar tal día y vengo tal 
día’. Esto me permitía ser el primero en abrir las cajas que él traía. Recuerdo que estando 
en la calle 125, un sábado, conocí a un señor, africano también, que se hizo tremendo amigo 
mío. Él también abrió una tienda de música que llamó TundeSaba (…). Ahí conseguí el 
‘Mamo Gallo (Mambo Bado, de Orchestra Makassy). Ahí llegó Chery Manguaza (Julios 
Lukau & Orchestre Mode Succes-Cherie Makwanz). Ahí llegó la canción ‘el Brazo Derecho’ 
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(Súper 5 International, de Onye Oma) que fue exclusivo de ‘El Conde’ por muchos años. (D. 
Borras, comunicación personal, 22 de marzo de 2017). 
 
Es importante para la investigación la identificación de estas ‘caletas’ por el valor 
que tienen para los corresponsales en sus declaraciones. En las entrevistas se 
identificaron nombres coincidentes de las discotienda en las fue descubierto ese 
mar de africanidad musical. En la revisión documental de Humberto Castillo se 
hallaron también tarjetas de los establecimientos visitados en Europa y África, con 
los que se elaboró la siguiente tabla y las concordancias de sitios mencionados por 
otros corresponsales como fuentes para obtener la música en el exterior.  
Tabla N°4. Fuentes para obtener la música en el exterior 
Corresponsal  Establecimiento   País/ciudad Observaciones 












David Borras Tundesaba Estados Unidos, 
New York 
 
Osmán Torregroza  Célini Disques Francia, Martinica   
Humberto Castillo  Sonodisc Francia, París   
Humberto Castillo Edenways Records  Francia, París  
Humberto Castillo Midem Organisation Francia, París  
Humberto Castillo Moradisc Production  Francia, París Especialistas en 
discos de 
Antillas, Afro y 
Cuba  
Humberto Castillo Spirale Distribution 
Phonographique  
Francia, París  
Humberto Castillo Studio Aston  Francia, París  
Humberto Castillo Rythmo – Disc 
(Production - 
Distribution) 












Humberto Castillo Teal Trutone Music  Sudáfrica, 
Johannesburgo 
 
Humberto Castillo Kohinoor Stores  Sudáfrica, 
Johannesburgo 
World of Music  





Humberto Castillo Hit City C.C.  Sudáfrica, 
Johannesburgo 
 
Humberto Castillo TNT Records  Sudáfrica, 
Johannesburgo 
 





Humberto Castillo Tusk Music  Sudáfrica, 
Johannesburgo 
 
Humberto Castillo Rumba Records  Francia, París  
Humberto Castillo Crocodisc Crocojazz  Francia, París  




Francia, París Gran espacio de 
venta de 
CD/K7/Video 
África y Caribe  
Humberto Castillo TJR Music  Francia, París Discos Afro-
Antillas en CD, 
K7 Video 
Humberto Castillo Disc Inter Francia, París Discos Antillas, 
Haití, Latinos y 
Africanos 
Humberto Castillo TAT Audio-Visual  Francia, París CD-Cassettes  
Humberto Castillo Alain Kounkou 
Productions  
  
Humberto Castillo Afric Music  Francia, París Discos africanos, 
afro-cubanos y 
de las Antillas 
Humberto Castillo AIR B. Mas 
Production  
Francia, París  
Humberto Castillo Distribution Debs 
Music  
Francia, París Antillas -  África  
Humberto Castillo Sterns Music Inglaterra, Londres    
 
Los resultados de los archivos y diálogos evidencian la relevancia de estas fuentes 
o ‘caletas’ para los corresponsales picoteros, ya que ahí descubrieron los disco que 
luego se convertirían en éxitos musicales en los picós de Cartagena. Lo anterior 
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lleva a la pregunta: ¿Cuál fue la compilación de canciones africanas que se divulgó 
por mediación de los corresponsales picoteros y, en especial, de Humberto Castillo 
en la ciudad de Cartagena? Con lo que se responde otro objetivo específico de la 
investigación.  
4.2. Música africana en circulación  
Uno de los elementos que impulsó a los corresponsales picotero fue la búsqueda 
de una canción específica y el interés por el público picotero al escucharla en un 
picó como ‘exclusiva’. Es decir, debía tener las características de ser una primicia 
musical africana. Esto alimentaba en los dueños de las máquinas de sonidos la 
necesidad de actualizar constantemente su repertorio con el fin de brindar a los 
espectadores nuevas canciones. Sobre los éxitos importados por cada uno de los 
corresponsales para su difusión en la Ciudad Heroica, los mecanismos de 
identificación de las canciones por los entrevistados fue el llamado ‘piconema’, que 
se conceptualizó en la sección de revisión de literatura como un renombre o bautizo 
por parte del público picotero a un disco determinado. La información encontrada 
para el caso de estudio con el corresponsal Humberto Castillo fue la reseñada en la 
etiqueta de la empresa ‘Sonocosta’, que contiene los datos de las producciones de 
los vinilos que eran enviados por Castillo a través de cada una de las industrias 
fonográficas para las que trabajó y contenía los detalles como título, intérprete, país, 
sello, referencia, marca, R.P.M (revolución por minuto), y quién programó la 
producción. Señalaba también los contenidos de los lados A y B que incluían los 
nombres de las canciones, sus intérpretes, autores, ritmos y editoras. Al final, un 
espacio dedicado al número de ejemplares y observaciones generales. Se 
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encontraron 39 archivos de etiquetas (ver anexo #8.5) correspondientes al periodo 
1988-1995, que pueden dar respuesta a las canciones de la música africana 
divulgadas por intermediación del corresponsal picotero Humberto Castillo en 
Cartagena:  
 
Tabla N°5. Música importada por Humberto Castillo 
Nombre Piconema Interprete País Fecha 




María Theresa María Teresa Bumba Massa Congo 14-07-1988 
O nager El Enano Pépé Kallé Congo 14-07-1988 
Nibe  El Buey # 2  Zaiko Langa 
Langa 
Congo 14-07-1988 
Motindo Bonané Charlston 
Marquis  
 14-07-1988 
An nou swe  Frederic 
Caracas 
Guadalupe 26 – 01 -
1988 
Zouk Zombi   Frederic 
Caracas 
Guadalupe 26 – 01 -
1988 
Triss   Frederic 
Caracas 
Guadalupe 26 – 01 -
1988 
Ka ou Fe  Charles 
Maurinier  




El Satélite Tchico 
Tchicaya 






Congo 18 – 01 -
1988 
Sentiment Awa El Japonés  Zaiko Langa-
Langa 
Congo 18 – 01 -
1988 
Adeve   Bod Guibert Martinica 18 – 01 -
1988 
Coulou Cou Cou  El Culucucú  Bod Guibert Martinica 18 – 01 -
1988 
Suzanna  Peter Mpouly Camerún – 
Bonaire 
26 – 02 – 
1988  
África  Peter Mpouly Camerún – 
Bonaire 




 Peter Mpouly Camerún – 
Bonaire 




Bula  Mighty Dow  San Martín 04 – 04 – 
1988  
Suke  Mighty Dow  San Marín 04 – 04 – 
1988 
St. Marteen Style  Mighty Dow  San Martín 04 – 04 – 
1988 
Jawaani  Trafassi Surinam  09 – 03 – 
1988  
Oh Oh Tonight  Trafassi Surinam 09 – 03 – 
1988  




 Golden Sounds Camerún 05 – 08 – 
1988 
Casque Colonial Zangalewa  Golden Sounds Camerún 05 – 08 – 
1988 
This World  Golden Sounds Camerún 05 – 08 – 
1988 
Dhai Din Na 
Jawani Naal 
Chaldi 




Satélite No. 2 Denis 
Loubassou 
 21 – 07 – 
1988 




Garrapata Trafassi Surinam 21 – 07 – 
1988 
Monga Nga  La Burundanga Kass Kass  21 – 07 – 
1988 




Congo 21 – 09  - 
1989  
Maria José  María José Lokassa Ya 
Mbongo 
Congo 21 – 09  - 
1989 
Mwen Ke Devire  El Machetazo Eric Brouta  
Experience 7 
 30 – 09  - 
1989 
Cherie Ye  La Peluca Sakis y su 
orquesta  
 30 – 09  - 
1989 
Vie Ya Moto  El Cheque Empire Bakuba Zaire 
(Congo) 
30 – 09  - 
1989 
Kiti Ya Fula Fula  La Llorona Empire Bakuba Zaire 
(Congo) 
30 – 09  - 
1989 




La Caída Emy Laskin 
Ngomateke 




Rood Kapje  El Happy Trafassi Suriman 30 – 09  - 
1989 
Mohe La Ensalada Sam Fan 
Thomas 
Camerún 23 – 01- 
1989 




Jovani Regue Juluka  23 – 01- 
1989 
Moniamina Marco Polo  Zaiko Langa 
Langa 
Congo 23 – 01- 
1989 
Livre D'Or  Show The 
Cheque 




23 – 01- 
1989 
Mis Africa El Enano 2  Empire Bakuba 




23 – 01- 
1989 




23 – 01- 
1989 




23 – 01- 
1989 
Tushauriane Marceline # 2  Simba wanyika Kenya  05 – 01- 
1989 
Moyibi   Pepe Kallé & 
Nyboma 




La Ensalada  Juluca band Sudáfrica  05 – 01- 
1989 
Mambo Bado Mamogallo T. Asossa- 
Makassy 
Tanzania  05 – 10- 
1988 
Haria  El Area Mav Cacharel Congo 08– 11- 1988 
Selomo Ke 
Motjhonoke  
La Atarraya#2 Sheshwe  08– 11- 1988 
Eki Original El Serrucho  Lutchiana 
Mobulu Le 
Cobra 
Congo 25 - 11 – 
1990  




La Jeunesse El Fuete Master Mwana   
Abrentsie  El Enguayabao Gyedu Blay 
Ambolley 
Congo  
Celio  La Mula Choco Stars   
La Vie Est Belle Capataz Remix Papa Wemba   
Nalrobi Night Yeye Remix Et. Sokous 
Stars 
  
Dansez  El Borracho Lutchiana – 
Soukous 
Masters 




Extra Ball  Pepe Loketo  28 – 02 – 
1991 
Tassawa Ley  Extraditable Tassa  28 – 02 – 
1991 
Kokito  El Hijo de 
Sabina 
Ikenga Su Per 
Stars 
 1991  
Kakene Chukwo  El Bota Cerveza International 
Band Of 
Nigeria 
Nigeria  1991 
Autoroute  Palenque #2 Freddy De 
Majunga 
 20 – 06 – 
1991  
Do Wah Nanny  El Atraco Kalyan  20 – 06 – 
1991 
Let´S Go  El Partio Muyei Power  20 – 06 – 
1991 




Los Tambores Jonah Moyo  06 – 05 -  
1991  
Sophie  El Joe Charles 
Kalenga 
 06 – 05 -  
1991 
Duniya  El Bazuco Yondo Sister 
Sou Kous Sars 
 06 – 05 -  
1991 
Mageyo  El Borracho Empire Bakuba  06 – 05 -  
1991 
Nicole Saar  El Misil Geo Bilongo  06 – 05 -  
1991 
Misiani  San Martin Shirati Jazz   20 – 08 – 
1991  
Adam Et Eve  Rebote Prince Nico 
&Rocafil Jazz 
Nigeria  20 – 08 – 
1991 
Je Suis Occupéé  La Cachiporra Abeti  13 – 09 – 
1991  
Get Togeher  La Papaya African 
Vibrations 
 13 – 09 – 
1991 
Loubard  El Ahogao Woya  13 – 09 – 
1991 
Helene  El Cario Les- Coeurs- 
Brises 
 13 – 09 – 
1991 
Sashakille  Sacrilegio Stars Of 
Soweto 
 09 – 10 – 
1991  
Nady Blonde  La Lengua N´Gouma 
Lokito 
 09 – 10 – 
1991 






La Polvorosa  Petit Makambo  05 – 01 – 
1996 
Nalala Naloto  Wazza Wazza Modeste 
Mwande  
 05 – 01 – 
1996 




Zimbawe  05 – 01 – 
1996 
Thula Mama La Chula  Lina Khama   20 – 10- 
1995 




La Checa Alain Kounkou   20 – 10- 
1995 
Mayele Humba El Violador  Leah Baloya   20 – 10- 
1995 
Hello Hello  La 
Computadora  




El mea mea  4 Etoiles  Congo  15 – 09 – 
1995 
Mimi Tenkole Cartagena te 
quiero  
4 Etoiles Congo 15 – 09 – 
1995 
Ambiances El Fiscal  Guy Lobe   01 – 08 -
1995  
Dai Ndiine  El Sabio  Oliver Mtukudzi  Zimbawe 01 – 08 -
1995  
Nea Abe Beto El Travieso  Eric Agyeman   01 – 08 -
1995  
Ana Awaco  El Cadenero  Oriental 
Brothers  
Nigeria 14 – 07 – 
1995 
Umquombothi  Congo Rochero Yvonne Chaca 
Chaca 
 14 – 07 – 
1995 
Soukous Bouger  La Carpeta 
Jaquilla  
Jolino  14 – 07 – 
1995 
Trisbalism  Mago 
Parrandero  
Prince Nico – 
Rocafil Jazz 
Nigeria  14 – 07 – 
1995 
Ndakwa Njalo  La trombosis  Shoe Laces  14 – 07 – 
1995 
Jalouise  Trabalengua  Bopol 
Mansiamina 
Congo 01 – 06 – 
1995 





Sudáfrica 01 – 06 – 
1995 
Corrige  El Burlón Loui Ranking   14 – 05 – 
1995 
Jive Soweto  El Rey David  Sipho Hotstix 
Mabuse 




Mahbomabaji  Mapache  Mahlathini & 
Mahotela 
Queens  
Sudáfrica 05 – 03- 
1995  




 05 – 03- 
1995  
Ebouka  Correcaminos  African 
Soukous  
  
Don´t Brother Me  La Princesa  B.B. Plays 
Internacional  
  
Nzorombe  La Marimonda  Gloria 
Tukhadio  
  
Bombshell  La Propia Burla  Loui Ranking    
Ngaze Nga Guca  La Cuca  The Crackers    
Tour a Tour  El Acelerao Shimita Et Kin 
Stars  
 20 - 01 – 
1995  
Mejele  Mercedes  Fefe David 
Diambouana  
 20 - 01 – 
1995  
Bayangena  La Ballena  Dr. Victor 
Khojane  
 20 - 01 – 
1995  
Makwandugu  Pablo con Pabla  Bopol 
Mansiamina  
Congo 1994  
Choise  La Putería  Bopol 
Mansiamina 
Congo 1994 
Afrinigth  La Guaya  Bopol 
Mansiamina 
Congo 1994 
Pitie Je Veux  Salut – Salut  Bopol 
Mansiamina 
Congo 1994 
Afric Ambiance  La Botella  Bopol 
Mansiamina 
Congo 1994 
Vholangwana  Policía  The Dalom 
Kids 
 21 – 10 – 
1994  
Jane  La Mascota  Girlie   21 – 10 – 
1994  
Amalombo  Pollitos  Ikhanselo No –
Jbc 
 21 – 10 – 
1994  
Wo Tiyisela  La Quincena  Obed N. 
Gobeni  
 21 – 10 – 
1994  
Tolo  Rompe Visa  Girlie   06 – 10 – 
1994  
Lilyne  La Pecosa  Geo Bilongo – 
K. Bellow  
Congo 18 – 03 -
1994  
Nostalgie  Chupasangre  Geo Bilongo Congo 18 – 03 -
1994 
Lisan O Trio  Tijera 
Arroyadora  




Santa María  El Pimpollo  Alvaro Defao   18 – 03 -
1994 
Omoiseke  La Sirena  Nyamweri 
Band 
 16 -12 – 
1992  
Papa Bonheur  La Camisa del 
Conde  
Koffi Olomide   16 -12 – 
1992  
Just a Litlle Bit  Las Palmitas  Ed Watson – 
Lord Kitcherner  
 06 – 09 – 
1992  
Simayala  La Taquillera  Kenya Partout   06 – 09 – 
1992 
Oliver In Usa  El Peo  Oliver de 
Coque  
 06 – 09 – 
1992 
Mbitsi  El Ñato  J. j. Chauke Et 
Tiyimeleni 
Young Sisters 
 06 – 09 – 
1992 
Ndatambura  Paco  Zimbawe 
Frontline  
Zimbawe  1992  
Solitude  Pambele  Nimon Toki 
Lala  
 1992  







Chambacú  Tshala Muana   
Umasihlalisane  El Encuero  Mahlathini – 
Mahotellla 
Queens  
Sudáfrica 25 – 11- 
1991 
Kembe  El Pito  Freddy De 
Majunga  
 25 – 11- 
1991 
Pas de Contact  El Gamin  4 Etoiles Congo  13 -  01 -  
1993  
 
Por su parte, David Borras jugó también un papel transcendental para la circulación 
de música africana en la ciudad, ya que siendo residente en Estados Unidos enviaba 
música a los picós El Parrandero y El Sabor Estéreo. De regreso al país, creó ‘El 
Pioneer’, un pico que tenía para competir a gran escala con las otras máquinas de 
sonido de Cartagena y Barranquilla. En entrevista aseguró haber importado miles 
de canciones, destacando las más populares, reseñadas en su primer long play ‘Y 
llegó la nave espacial con el invento’ (ver anexo #8.7). La tabla lo resume así:  
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Tabla Nº 6. Música Importada por David Borras 
Música Importada por David Borras 
Nombre Piconema Interprete País 
Mambo Bado Mamo Gallo  Makassy 
Orchestra 
Tanzania 
Mulamu La Maleta  Shalawambe    Zambia  
Samora 
Machel   
El Mico de la 
Salsa 
Shalawambe Zambia  
I Go Manaje 
The One I Get 






Matombazane   La Canasta de 
Jordán 
Soul Brothers Sudáfrica 
Umquombothi  Congo Rochero Yvonne Chaca 
Chaca 
Sudáfrica  










El Guachy Burning Flames Antigua de 
St. John 
Fidjos D' Africa La bolsa Conjunto 
Cretcheu 
 




Jive Soweto Rey David Sipho 'Hotstix' 
Mabuse 
Sudáfrica 
Ka Batla Ke 
Shoa 




El corresponsal picotero Osmán Torregroza, de Barranquilla, también influyó en la 
importación y circulación de música para Cartagena, vendiendo un sinnúmero de 
producciones a diferentes picós. Actualmente llevó a cabo la compilación seis 
volúmenes en formato CD (ver anexo #8.6) con cada una de las canciones que 
introdujo a Colombia. En este sentido, no se ha podido determinar con exactitud las 
fechas ni los primeros discos en programarse como éxitos en el Corralito de Piedra, 
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pero es valioso mencionar cada uno de los temas porque son reconocidos por parte 
del público picotero en todas las ciudades del Caribe colombiano:  
 
Tabla N°7. Música Importada por Osman Torregroza 
Nombre Piconema Interprete País 
 Yolumo 
Calabasse  
Sheu Sheu  Haití  
Pan En Tchou 
A Pan 
La Palabra  Les Voltages 8 Francia  
Koy Rabory  Koy Rabory  Orquesta 
Boncana 
 
Go Go  Canción Gogo  The Drayton 
Two  
Barbados  
 Iso Iso  Ti Emelie   
Ziglibithy El Tigre  Ernesto Djedje  
 Tu son Miriam Makeba  Sudáfrica  
Oh Dear 
Jesus! 





 El Congo  Voudu de Haiti   
 La Pipona  Zulu Zulu   
L' Horoscope El Horóscopo  Henri Debs Guadalupe  
Aki special El A quién  Prince nico 
mbarga 
Nigeria  
 Voy pa Mayari  Compay 
Segundo  
 





El Aluminio  Tropical Combo 




Missimidan  Ti Celeste  Guadalupe 






 Bicicleta  Bitin Zimbi   
Respete Do El Tetero  Rodríguez 
Miller  
Haití  
 Samboyaya  Jardín de 
Guinea  
 





L’ Évangile El Evangelio  Les Shieu 
Shieu 
Haití  
 La Pitica  Robet Lonson   
 Iyoe Mama  Abeti   
From Congo to 
Nigeria 





 El Testamento  Marcham   
 Las Palmitas  Ed. Watson   
 La Lana # 2  Folclor de 
Surinam  
Surinam 
 El Bumper to 
Bumper  
Erik Bardon  
 Swet African  Folclor de 
Martinica   
Martinica 
Lina Lina  Ti Paris Haití  
 El Telefonito  Rudy Plate   





 Rosalía  Carlos Rosalia   
Ajacio Agazo  Les Voltages 8 Francia 
 Son de la Loma  Boy Dap   
 El 77  Double R de 
Curazao 
Curazao 
S. Ogiro Rastrillo 
Rebolero  
Do 7 Band Kenia 
 El Calderito  Orquesta 
Boncana 
 




 Mami voy yo  Dadaly de 
Aruba  
 
 Mi banana  La Fuerza 
Latina  
 
 Nativo Bongo La Nueva 
Fuerza  
 
 Hippy Mambo 
Jazz 
Feccos Combo  Curazao  




 Mana Mana  Super Combo 
Kastaner  
 
 Aquí Estoy  Los 
Ambasadores  
 
 El Bataclan  Les Voltages 8 Francia 
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Amampondo Amapondo  Miriam Makeba  Sudáfrica 
 La Polea  Robert Lonson   
 El Chiguagua  Boyoyo Boy   
 Oh Jan Love  Folclor de 
Jamaica  
Jamaica 
 La Cumbia 
Africana  
Folclor Nak   
Rekpete El Perrito  Hugh Masekela Sudáfrica 
Soffry Catch 
Monkey 
La Negrita Soffy  Ikenga Super 
Stars 
Nigeria 





Aweinse Awisema  Les Rapaces Martinica  
 Umbayao  Marchan   
Azon´Kplon 
Dou Nide 




 La Arepa  Korin Kora  
 Tumbele  Combo 
Moderno  
 




lobos negros)  
Haití  
Say I Love You I You Sey  Eddy Grant Guayana  
 Mamei  Rico Jazz   
 La Cobra  Cheyka 
Rubidica  
 
Bassoue El Sastre  Les Rapaces Francia 











Maplenton  The Actions 
Soweto 
Francia  
 Alma  The Drayton 
Two 
 
 El Pasito de la 
Birijagua  
Grupo Boncada  




 Naselina  Pepe Kalle   
Dhai Dhin Na 
Jawani 
El Giovanni Trafassi Suriman  
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 Carnaval en la 
calle Polka  
Mandrril   
 A mí qué Carlos Barberia  
 La Cantimplora  Victor Walfo   
Hello Africa Hello Africa Eddy Gran  Guayana  
Bataclan El Bataclan  Les Voltages 8 Francia  
 El Pompi  Folclor de 
Jamaica  
 
 Valor  La Perfecta   
 Tamba  David Marteal   
Pole Mze Pole Muze  Miriam Makeba  Sudáfrica 
 R – 75  Orquesta 
Boncana  
 
Anavdhou El Arabe  Groupe Afous Argelia 




 Montunero De 
Gao  
The Moncana   
 Rosalia (Vocal) Carlos Barberia   







Feccos Combo  Curazao  
 Gozala  Orquesta 
Fraternal  
 
 So so Mina Tire  Twinky Star   
Mu Yama 
Muyei 











 Shampoo  Exuma   
 
Esta síntesis permitió identificar las canciones que Castillo, al igual que sus pares, 
introdujeron al mercado para su difusión en Cartagena y la costa norte colombiana. 
Lo anterior llevó necesariamente a la pregunta ¿qué escenarios sirvieron para la 
difusión de la música africana importada por el corresponsal picotero Humberto 




4.3 Escenarios de circulación musical africana en Cartagena 
  
Al llegar a Cartagena, la música africana era distribuida entre los picós, que hacían 
posible su circulación. Estas nuevas piezas se ponían a consideración del público 
rumbero. En este sentido, los picós se constituyeron sin duda en las herramientas 
más relevantes en la difusión de los ritmos, tanto como los corresponsales 
encargado de surtir de discos y los programadores de la música. La tabla siguiente 




Tabla N°8. Relación de picós y corresponsales 
N° Nombre del picó Barrio Propietario del picó Corresponsal picotero 
1 El Isleño Nariño Idelfonso Miranda  
2 El Conde Manga Francisco Manjón 
Luis Cortés – David 
Borras 
3 La Tv del Mata La Esperanza  José Mata  
4 La Clave de Oro La Quinta José Blanco ‘Garner’  
5 La Fania La Candelaria Jorge Ortiz 
Jorge Ortiz y Humberto 
Castillo 
6 El Parrandero Barrio Chino Alberto Vega David Borras 
7 La Flor del Mango Chambacú Wilfrido  
8 El  Huracán San Diego  Heriberto Beltrán Osmán Torregroza  
9 El Diluvio Chambacú Héctor Herrera Osmán Torregroza  




Era tan importante el repertorio musical que el público asistía exclusivamente a los 
eventos picoteros solo para escuchar las canciones africanas de su preferencia que 
difundían estas máquinas de sonidos. Incluso, los cantantes de la época llevaban a 
estas fiestas unas enormes grabadoras, que alzaban por encima de la 
11 El Rey de Rocha La María Ángela Arias Humberto Castillo 
12 El Viejo   Rafael Alberto Osmán Torregroza 
13 Mensajero La Quinta    
14 Supersónico Manga Alejandro Marún Osmán Torregroza 
15 El Gran David La Quinta David Matos  
16 El Misterioso   Jorge Sánchez  
17 El Gran Tony Blas de Lezo Antonio Pupo  
18 El Timbalero Lo Amador Walberto Julio  
19 El Bello Las Delicias Atiar Caicedo  
20 
La Radiola del 
Perro El Líbano Jesús M Villalobos L 
Humberto Castillo 
21 El Diamante   Orlando García  
22 El Gran Torres Torices Manuel Torres Orozco  
23 El Nunca Es Tarde   Concepción Valenzuela  
24 El Abuelo La Esperanza  Wilfrido Vega  
25 El Gran Kid   Santander Daquin Osmán Torregroza  
26 El Watusy Torices Geronimo Acosta  
27 El Famoso San Francisco Rito Pérez  
28 El Lore   Lorenzo Polo  
29 El Ciclón Chambacú Santander Daquin 
Osmàn Torregroza  -  
Luis Cortés 
30 El Bravo Fajardo La Esperanza  José  Fajardo  
31 El Perro Líbano Jesús M. Villalobos L Humberto Castillo 
32 El Latino Olaya Herrera 
Manuel Cárdenas 
‘Sincelejo’ 
Osmàn Torregroza  
33 El Antillano Nariño Catalino Herrera  
34 El Sammy Manga    
35 Lago Azul 
Mercado público 
de Arsenal Heriberto Beltrán 
Osmán Torregroza  
36 El Pupy   ‘Jimmy Melodía’   ‘Jimmy Melodía’   
37 El Freddy  Caño del Loro Socorrito  
38 La Móvil  Manga  Mincho Herrera  
39 El Calamary Torices    
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muchedumbre, para dejar plasmadas en casetes las canciones de moda para luego 
aprendérselas y cantarlas en sus propias presentaciones. Moisés De la Cruz, 
manager de Viviano Torres (Anne Swing), cantante precursor de champeta, 
comenta sobre los inicios de esta práctica: 
  
Viviano iba a los eventos picoteros con una grabadora, las plasmaba en los casetes 
y se aprendía esas canciones en lenguas africanas. Él tenía una grabadora que 
llevaba a todos esos eventos y cada vez que sonaba un disco lo dejaba grababa. 
Se aprendía --quién sabe cómo— cada una de las canciones y la gente al 
escucharselas cantar en sus conciertos, decía: ‘Él es el que canta esa vaina’. (M. 
De La Cruz, comunicación personal, 09 de marzo de 2017). 
 
Luis Alfredo Torres, más conocido como Louis Towers o El Razt’, colega y 
coterráneo palenquero de Viviano, explica esta práctica:  
 
En Viviano está el inicio de la champeta, cantando los cover africanos. Su éxito vino de la 
mano de esta práctica de grabar y cantar las canciones de los músicos africanos (…). Incluso 
Moisés De La Cruz tuvo el atrevimiento de decir que Viviano hablaba siete lenguas porque 
interpretaba todas las canciones africanas del momento. (L. Torres, comunicación personal, 
18 de julio de 2017). 
 
Estos eventos picoteros se convirtieron en los escenarios de acercamiento y 
circulación musical de los temas africanos que importaban los corresponsales, y 
eran aprovechados por los músicos locales de la época (como es el caso de Viviano) 
para aprenderse las letras y los ritmos y luego interpretarlas ante el público. Para 
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ese entonces existían sitios de esparcimiento, multitudinarios, donde se 
presentaban los picós.  
Anselmo Gómez, empresario de bailes con picós, explica el desarrollo de este tipo 
de eventos así: 
 
Fue la época maravillosa del fortalecimiento de la música a través de los centros sociales y 
clubes, no solo del género salsa sino también de varios ritmos musicales, incluyendo el 
vallenato, o por lo menos de los vallenatos salseros que tocaba Alfredo Gutiérrez, Aníbal 
Velásquez, los mismos Corralejos de Majagual, permeados por la influencia de la música 
africana y los ritmos haitianos (…). En cualquier barrio de Cartagena había un centro social 
que, a veces, no le decían propiamente centro social, sino asociación de amigos. Se 
inventaban cualquier novedad para agruparse en torno a la parrilla musical de la época. (A. 
Goméz, comunicación personal, 20 de octubre de 2016). 
Al preguntárseles a los entrevistados sobre los clubes sociales en los que era 
recurrente la contratación de los picós para llevar a cabo sus programaciones 
musicales, obtuvimos como resultado el siguiente listado:  
Tabla N°9. Relación de sitios donde tocaban los picós en Cartagena 
Nombre Ubicación 
Teatro Colonial La Quinta 
La casa de Rodrigo Valdez Torices 
La Subway La Quinta 
Club Los Caballeros Torices 
La Casa Rosada Olaya Herrera 
La Dinámica  Olaya Herrera 
El Club Juanipa Torices 
Club Libertad  Pie del Cerro  
La casa de Bernardo Caraballo Torices  
Club La Igualdad  
Club Social Los Dandy   
Club Social Los Guajiros  Canapote  




Así mismo, se definieron otros escenarios propicios para la difusión de la música 
africana como fueron algunas discotiendas, espacios que sirvieron para poner en 
circulación los discos importados. Estos establecimientos eran, por lo general, 
propiedad de algunos promotores de música como Wilfrido ‘El Pilo’ Hincapié, quien 
viajó a Madrid (España), París (Francia) y Londres (Inglaterra) en la década del 
noventa; Yamiro Marín, quien recorrió Inglaterra y Sudáfrica en la misma década. 
Ellos acompañaron a Humberto Castillo con el fin de ampliar el catálogo musical y 
comercializarlo en la ciudad.  Al preguntárseles sobre las discotiendas y las ventas 
de discos, tanto en Cartagena como en Barranquilla, se obtuvo como resultado la 
siguiente relación:  
 
Tabla N° 10. Relación de Tiendas de ventas de discos en Cartagena y 
Barranquilla 
Nombre de la 
Tienda 
Propietario Ubicación  Observaciones 
Pilo Discos  Wilfrido 
Hincapié 
Taborda ‘El Pilo’  
Centro Calle de y 















El Flecha Records  Jaime Arrieta ‘El 
Flecha’ 





Rincón Musical  Jimmy ‘Melodía’ 
Fontalvo 



















Discos Tropical  Emilio Fortou  Vía 40 (Barranquilla) Fábrica de 
reproducción de  
Long Play de 
música africana 
por parte de  
Jimmy ‘Melodía’ 
Fontalvo 
Discos Victoria   Hermanos 
Otoniel y Saúl 
Cardona Urán 
Carrera 52 No. 25-
144 (Medellín) 
Fábrica de 
reproducción de  
Long Play de 
música africana 




Las discotiendas eran, pues, la oportunidad que tenía el público para obtener una 
copia de la programación musical y conocer a los artistas que orbitaban el ámbito 
picotero y así poder escucharlos y verlos. Los medios de comunicación, 
especialmente la radio, fueron otros espacios (más impersonales) de circulación 
musical africana. Al respecto, Luis Alfredo Torres, dijo: 
  
Existían emisoras como Fuentes y Bahía. Todas eran a.m. y eran tremendamente exitosas. 
Mañe Vargas, por ejemplo, tuvo en 1975 un programa radial que fue el primero en llevar la 
música africana de picó a las ondas radiales (L. Torres, comunicación personal, 18 de julio 
de 2017). 
 
Tabla N°11. Relación programas de radios con programación de 
música africana y picotera  
Nombre Periodista  
El Clan de la Salsa  Mañe Vargas  
Cita con la Salsa  Joaquìn “Joaco” Puello  
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FaranduCaribe, MusiCaribe, Caribeson, 
Arriba Caribeño, África Caribe y Son y 
Karibe Total 
Manuel Reyes Bolaño  
 
 
Recuerdo haberle dicho a don Alberto Díaz Mejía, gerente de Radio Miramar, vamos a traer 
aquí a los picós. Y él, jocosamente, respondió: ‘¡Qué! ¿Me vas a traer los picós aquí?’ No, 
don Alberto, le dije para tranquilizarlo, la música de los picós. ‘Usted si cree que eso sí le va 
a dar resultado’, replicó. ‘Claro, le respondí, porque yo conozco a todos los picoteros’. Fue 
así como hablé con todos los dueños picós. Ellos me colaboraron y empecé a desarrollar mi 
programa con música picotera (M. Vargas, comunicación personal, 20 de octubre de 2016). 
 
El testimonio de Manuel ‘Mañe’ Vargas Caballero evidencia las relaciones 
profesionales y personales que los comunicadores sociales tenían con la escena 
picotera. Es decir, había una interacción entre el mundo picotero y la radio, donde 
esta última era abastecida por el gusto barrial, representado musicalmente por los 
ritmos africanos de la época.  
El Festival Internacional de Música del Caribe fue, en este sentido, un escenario 
que hizo posible, por primera vez, la llegada a Colombia de artistas y músicos 
provenientes de África y del Caribe. Durante la revisión documental se encontró la 
relación de la oferta musical presente en el Festival Internacional de Música del 
Caribe 1982-1996 que permitió, con la presentación de artistas internacionales, la 
circulación de este tipo de contenidos musicales y culturales. 
   
Tabla Nº 12 - Relación de oferta musical Caribe y africana presente en el Festival 
Internacional de Música del Caribe 1982 – 1996. Fuentes: Archivo Histórico de 
Cartagena y archivo periódico El Universal. 
I Festival  Internacional de Música del Caribe 1982  
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Nº  Grupo musical/artista  Género Musical  País  
 Trova de Haití  Compás  Haití  
 Fredie Mc Gregor  Reggae  Jamaica  
 Milo & Kings  Calypso  St. Thomas  
II Festival de Música del Caribe 1983  
 Les Malavois  Calypso  Martinica  
 Eddie and The Movement  Soca  St. Thomas  
 Moco Jumbies  Soca  Islas Vírgenes  
 Chalice  Reggae  Jamaica  
 Freddy Mac Gregor  Reggae  Jamaica  
 Conjunto Típico Caribe  Folclórico  Aruba  
 Escuela Arubana de Baile  Folclórico  Aruba  
 Ethnic Boom and Chimers  Folclórico  Belice  
 Mighty Arrow and his Combo  Soca  Monserrat  
 The Coronets Steel Band  Folclórico  St.  Kitts 
 &  
Nevis  
III Festival de Música del Caribe 1984  
 Escola do Samba Batucajé  Folclórico  Brasil  
 Kibrahacha  Folclórico  Bonaire  
 Ballet Folclórico Nacional de Haití  Folclórico  Haití  
 Dennis Brown y su grupo ‘We the people’ Folclórico  Jamaica  
 Grupo Avan Van  Folclórico  Martinica  
 Arrow  Soca  Monserrat  
 Esmerald Community   Folclórico  Monserrat  
 Quiet Fire y los Mocko Jumbies  Calypso  Islas Vírgenes  
 Beach Island Stars  Calypso/Soca  St. Marteen  
IV Festival de Música del Caribe 1985  
 Fall Feet  Zouk  Martinica  
 Mayohuacán  Típico cubano  Cuba  
 África Connection  Soukous   
 Lord Nelson y Designer con The Hit Squad  Soca  Trinidad 
 y  
Tobago  
 Orquesta Tropicana  Compás  Haití  
 Suddence Impact  Reggae  Jamaica  
V Festival de Música del Caribe 1986  
 Carline Davis  Reggae  Jamaica  
 The Imaginations  Calypso/Zouk  Islas Vírgenes  
 Amoco Renegade  Zouk  Trinidad 
 y  
Tobago  
 Coupe Clue  Compas  Haití  
VI Festival de Música del Caribe 1987  
 Fregate  Calypso/Zouk  Martinica  
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 Creole Star  Calypso  St. Marteen  
 Byron Lee and his Dragoniers  Calypso/Soca  Jamaica  
 The Mighty Gabby  Calypso  Barbados  
 Lefreres De Jean  Compas  Haití  
VII Festival de Música del Caribe  1988  
 Ay Ay  Calypso  Islas Vírgenes  
 Ane Swing  Champeta  Colombia  
 Max Cilla  Calypso/Zouk  Martinica  
 Mighty Dow  Soca  St. Marteen  
 Alston Beckett  Calypso  St. Vicent  
 Burning Spear  Reggae  Jamaica  
 Name  Calypso  Curazao  
 Grynner & Bumba The hit squad suad  Calypso/Soca  Barbados  
VIII Festival de Música del Caribe 1989  
 The Burning flames  Zouk/Soca  Antigua/Barbu 
da  
 Pepeu Gómes y su grupo  Samba  Brasil  
 The Partners  Compas  Haití  
 Culture  Reggae  Jamaica  
 Sissi Percussion  Zouk/Calypso  Martinica  
 Sony Okosuns    Nigeria  
 The Ozzidi Band    Nigeria  
 Rom Pompei, Scorcher y el Grupo Touch  Zouk/Soca  St. Vicent  
IX Festival de Música del Caribe 1990  
  Super Stars  Compás  Haití  
  Godzom  Zouk  Martinica  
  Kanda Bongo Man  Soukous Zaire  
  Burning Flames  Zouk  Antigua  
  Inner Circle  Reggae  Jamaica  
  Papa Das con A - Xodus  Zouk  St. Vicent  
X Festival de Música del Caribe 1991  
 Burning Flames  Soca   Antigua  
 Freddy MacGregor  Reggae  Jamaica  
 Arrow  Soca  Monserrat  
 Alston Beckett   Zouk  St. Vicent  
 Mocko Jumbies  Zouk  Islas Vírgenes  
 Max- Cilla  Zouk  Martinica  
XI Festival de Música del Caribe 1992  
 Alexander y su nuevo son  Son  Cuba  
 Oscar James  Zouk  St. Vicent  
 WCK  Soca  Dominica  
 Diblo Dibala  Soukous  Zaire  
 Matchatcha  Soukous  Zaire  
 Superstar  Compas  Haití  
 Burning Flames  Soca  Antigua  
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 ECK a Mousé  Reggae  Jamaica  
XII Festival de Música del Caribe  1993  
  Loketto  Soukous  Zaire  
  Spice & Co  Soca  Barbados  
  Chico Ramos & Mohobob   Punta  Belice  
  Rara Machine  Compás  Haití  
XIII Festival de Música del Caribe 1994  
 Boukman EKS Perjaus  Compas  Haití  
 Shinehead  Reggae  Jamaica  
 Chico Ramos, Mohobob Florez y Andy 
Palacio  
Punta  Belice  
 Cuatro Estrellas  Soukous  Zaire  
 WKC  Soca  Dominica  
XIV Festival de Música del Caribe 1995  
 Soukous Star  Soukous  Zaire  
 Ramón Orlando  Merengue  R.Dominicana  
 Papa Jube  Compas  Haití  
 XV Festival de Música del Caribe 1996    
 Shades in Steel  Folclórica  Trinidad 
Tobago  
y  
 Mistic Revealers  Zouk  Trinidad 
Tobago  
y  
 Krofyah  Zouk  Barbados   
Con relación a los artistas africanos que se presentaron en el Festival Internacional 
de Música del Caribe (FIMC) y el papel que jugaron los corresponsales picoteros 
para hacer posible su llegada a Colombia de diferentes artistas, David Borras dice 
lo siguiente: 
  
Inclusive, en una de sus versiones colaboré con el difunto ‘Pilo’ (Wilfrido Hincapié). El ‘Mono’ 
(Antonio Escobar Duque) escuchaba mucho al difunto ‘Pilo’. Un día fuimos a su oficina antes 
del evento y nos dijo: ‘Denme nombres de grupos’. Y le sugerimos algunos (…) Fue sí como 
trajeron a Burning Flames, que cantaba El Guachy (Workey Workey). Debo decir que fui yo 
quien trajo por priemra vez ese tema. Lo soné aquí, en unas fiestas de noviembre. Un 
domingo en una caseta de La Quinta. Estaba tocando el Sabor Estéreo, lo puse y fue el 
disco de la noche. Se pegó. Después, 2 o 3 años después que trajeron a Burning Flames al 
Festival de Música del Caribe; nadie conocía a Burning Flames; el primero que dio a conocer 
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a Burning Flames aquí en Colombia fui yo con ‘El Guachy’ (Workey Workey). (D. Borras, 
comunicación personal, 22 de marzo de 2017). 
 
Por su parte, el manager del cantante Viviano Torres, Moisés De La Cruz, nos da 
sus apreciaciones sobre el tema:  
 
Se hacían negociaciones. Vinieron Kanda Bongo Man, Bopol Mansiamina y Tchico Tchicaya. 
Después de ellos vinieron los africanos al Festival: Krosfyah, Freddy Mcgregor, Arrow (…) 
Humberto siguió viajando con Raúl Avendaño, ya no a París sino Inglaterra, Congo. Bajó a 
Johannesburgo. De allá lo trajo Lucky Lu y después a Soul Brother (…)  Fue así como se 
hizo posible la venida de ellos a Colombia. (M. De La Cruz, comunicación personal, 09 de 
marzo de 2017). 
Lo anterior nos permite ver la importancia del papel de los corresponsales en la 
difusión de la música africana, su influencia y sus conocimientos en la creación de 
los éxitos picoteros y del agrado del público cartagenero en la escogencia de los 
artistas que asistían al Festival. Pero no solo fueron los cantantes que permitieron 
la circulación del repertorio africano durante el evento internacional, sino que 
también los picós se convirtieron en protagonistas.  Jorge ‘El Flaco’ Ortiz afirma que:  
 
Cuando hicimos el ‘Picotódromo’, donde yo presentaba a todos los picós de Cartagena (El 
Rey de Rocha, La Fanía, El Parrandero, El Sabor Estéreo) el evento abarcaba varios días 
en los que presentábamos en una noche un pico tras otro. Hicimos tarimas donde se 
presentaban, cada uno a unos 10 a 15 metros de distancia. Eso era el escándalo más grande 
del Festival de Música del Caribe. Este se enraizó en el corazón del mismo pueblo 
cartagenero porque, antes de esto, el festival era elitista. Ahí fue que comenzó a rebelarse 
y se llevó el Festival para el sector de Las Tenazas y a la Plaza de Toros. Así duró 5 años. 
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Después se le pusieron las cosas difíciles al Mono Escobar (…) y el ‘Picotodromo’ se fue 
para el Parque de La Marina, a la entrada de Bocagrande. (J. Ortiz, comunicación personal, 
04 de mayo de 2017). 
 
En la revisión documental se encontró una serie de publicaciones del diario El 
Universal de Cartagena que referencian la actividad del ‘Picotódromo’ y los 
comentarios sobre los artistas africanos que se presentaron en sus diferentes 
versiones.  
La primera referencia hallada fue el artículo titulado Sí, …sí, …Caribe, que ilustra la 
programación del fin de semana de la décima versión del FIMC, realizada en 1992, 
y que deja ver un mapa denominado ‘Busque la diversión’.  
 
 
En este se observa que el ‘Picotódromo’ tenía como sitio escogido para su 
desarrollo los alrededores de la Alcaldía y la Torre del Reloj, en el Centro Histórico 
de Cartagena. En 1993, el periódico El Universal publicó un artículo de la Gran 
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Parada Picotera que tituló ‘La música del Caribe se toma a Cartagena’, en el que 
señala que: 
  
Desde 1992 el ‘picó’ es un personaje esencial del Festival de Música del Caribe. La Gran 
Parada Picotera es un evento que aglutina a picoteros de los barrios populares de 
Cartagena, que desde hace varios años vienen propiciando el intercambio y proyección de 
la música del Caribe. (p. 5C ) 
 
Lo anterior se constituyó en una muestra de la gran acogida del evento en el público 
asistente, ya no solo local y nacional, sino también internacional, pues la llegada de 
turistas a la legendaria ciudad amurallada se disparaba en cada una de sus 
versiones. Este hecho fue ilustrado por el caricaturista Jorge Escalante Licona, 







La investigación parte del objetivo de responder al interrogante ¿de qué manera fue 
la circulación de la música africana con la mediación del corresponsal picotero 
Humberto Castillo Rivera en Cartagena?  
Hay que empezar diciendo que se utilizó una metodología de análisis de caso 
adecuada para este tipo de trabajo. Para la recolección de información se utilizó la 
entrevista semiestructurada y la revisión documental que permitió identificar los 
aspectos más relevantes para el cumplimiento del objetivo de estudio.  
 
Este apartado, por lo tanto, se centró en esbozar las ideas principales que arrojaron 
los resultados relacionados con los tres objetivos específicos del proyecto y que, a 
su vez, permitieron exponer con claridad los relacionados con el caso de estudio y 
los otros entrevistados.   
El primer objetivo del proyecto fue determinar los lugares geográficos y los 
establecimientos en los que se abastecieron de esta música los corresponsales 
picoteros, especialmente Humberto Castillo. De esta manera, los resultados 
encontrados dejaron ver que, en la búsqueda de esas fuentes, Castillo Rivera 
realizó 16 viajes al exterior en un periodo de ocho años, comprendidos entre 1988 
y 1996, que tuvieron como principales destinos Inglaterra, Francia y Sudáfrica. Esto 
le permitió hacer contacto con los propietarios de los grandes sellos fonográficos y 
realizar acuerdos comerciales –licencias-- que le autorizaran su reproducción en 
Colombia, lo que a su vez le permitió un amplio inventario de discos africanos y un 
vasto conocimiento en el manejo de las relaciones comerciales-musicales, 
permitiéndose de esta forma identificar las fuentes y la adquisición de las licencias 
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de Sonodics, Melodie-Celluloid, Afrorithmes, Kaluila, Tamwo Records y Hit City, 
acreditándose así nuevos éxitos y “exclusivos” en Cartagena.  
De manera que la identificación de las canciones que conformaron el repertorio de 
la música africana, con el que se busca darle claridad al segundo objetivo, conllevó 
a reseñar un inventario de 39 archivos con la información de etiqueta de la empresa 
‘Sonocosta’ que contiene los datos de las producciones de los vinilos (más de 143 
canciones) que fueron publicados por Castillo. De estas podemos resaltar la 
predominancia por los artistas o grupos de países como Zaire/Congo, Sudáfrica y 
Nigeria. Lo anterior concuerda con la presentación de artistas como Soukous Star, 
4 Estrellas, Loketto, Diblo Dibala, Matchatcha, Kanda Bongo Man del Zaire 
(actualmente República Democrática del Congo), Sony Okosuns y The Ozzidi Band, 
que asistieron al Festival Internacional de Música del Caribe en sus diferentes 
versiones. Esto también coincide con las investigaciones sobre los ritmos africanos 
de mayor circulación como el highlife, el jùjù nigeriano, el soukous congolés y el 
mbaqanga sudafricano, (Pacini, 1993; Ochoa, Pardo y Botero, 2011; Giraldo, 
2016).  
 Es decir, los resultados encontrados concuerdan con los ritmos mencionados en la 
revisión de la literatura, pero los hallazgos nos brindan nuevas pistas de otros ritmos 
con canciones relacionados de los países como Tanzania, Zambia y Zimbawe. 
 
Sobre el último interrogante que aborda los distintos escenarios de circulación en 
Cartagena y que permitieron la difusión de la música africana impulsada por el 
corresponsal picotero, los resultados hablan de la buena relación con los eventos 
de gran influencia en la ciudad amurallada como fue el Festival Internacional de 
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Música del Caribe, que colaboró de manera indirecta con la presentación de artistas 
africanos y su repertorio de canciones. 
Pero el espacio natural para la difusión de toda la compilación sonora africana 
fueron los picós en los barrios de la ciudad. Humberto Castillo era proveedor de las 
máquinas Rey de Rocha, La Fania, La Radiola del Perro, en Cartagena, y en 
Barranquilla de otros equipos sonoros. Pero el repertorio musical no solo se 
suscribía a los picós. Se encontró que había un acuerdo tácito luego de que los 
picoteros “pegaran” las canciones. Castillo Rivera, al tener las licencias, podía 
masificar los éxitos importados, con el fin de dar acceso al público en general y 
vender a las discotiendas de la época. Con lo anterior, se logró generalizar la música 
africana que era exclusividad de los picós.  
Otro escenario de circulación de la africanidad sonora fueron 13 clubes sociales en 
diferentes barrios de la ciudad, que para la época recurrían a la contratación de los 
picós. Un último, y no menos importante escenario, fueron los medios de 
comunicación, especialmente la radio, que con programas como El clan de la salsa 
-Radio Miramar en los ochenta, RCN Radio en actualidad- se constituyó en el primer 
espacio radial en emitir música picotera, iniciando así la difusión de ritmos africanos 
en las ondas radiales de la ciudad. Este programa nació, según su creador, el 
locutor Manuel Vargas, de la necesidad de las directivas por ganar una mayor 
audiencia entre los sectores populares de Cartagena y no concibieron otra que la 
música difundida por los picós.    
En referencia a las características de los otros corresponsales entrevistados para 
este trabajo, podemos destacar que la geografía y las fuentes para proveerse de 
sonidos africanos, estuvo mayoritariamente unida a la ciudad de Nueva York. Los 
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viajes a esta ciudad de EE. UU. fueron con fines recreativos, pero aprovechados 
para traer discos solicitados por amigos o encargados por los dueños de picós. Si 
bien es cierto que se tenía una retribución económica por proveer la música, no se 
realizaba para su difusión a gran escala. Por el contrario, el interés de estos 
corresponsales era solo que el picó comprador del disco tuviera esa producción 
como “exclusiva”. De allí que, a través de pequeñas tiendas de música, a las que 
llamaban “caletas”, los productores musicales independientes o con poco renombre 
en la industria fonográfica, adquirían los acetatos que luego se convertirían en éxitos 
en el Caribe colombiano y, en particular, en ciudades como Cartagena y 
Barranquilla.  
Ese acercamiento con los dueños de las tiendas iba más allá de una relación 
comercial, pues se tejieron lazos de amistad, tal como lo relata en los hallazgos el 
corresponsal David Borras. Estos corresponsales, además, dedicaban tiempo en la 
búsqueda de los que serían éxitos en los picos de la ciudad. Lo anterior está 
directamente relacionado con los resultados de la investigación de la 
etnomusicóloga Deborah Pacini, quien, al respecto, asegura:  
Sus compras no tienen que estar relacionadas con ningún listado de éxitos que pueda estar 
vigente en África o entre las comunidades de expatriados africanos; por el contrario, cuanto 
menos conocido o misterioso sea el disco, menos probable será que lo descubran los 
corresponsales de los picós rivales. (Pacini, 1993, p. 96). [Traducción propia] 
Unos de los destinos geográficos más visitados por los corresponsales que 
buscaban las colecciones de ritmos africanos fue Estados Unidos debido a que, 
como se mencionó anteriormente, era donde se encontraba la relación de 




Con relación a los discos importados por los corresponsales, se apeló al recuerdo 
de los grandes éxitos y porque, además, era insumo para un máximo de dos o tres 
picós. La razón era las pocas unidades africanas que seleccionaban en las “caletas” 
para así mantener lo que denominaban “exclusivo”. Por otro lado, habría que 
recordar que estos no tenían conexiones directas con la parte alta de la industria de 
la música, pues siempre realizaban compras en discotiendas, lo que no requería de 
licencias para su reproducción legal o masiva en Colombia. Con respecto a los 
escenarios de circulación de la música importada, se concuerda que fueron los 
picós, o uno que otro almacén de discos, los que impulsaron estos ritmos en la 
ciudad. Lo anterior obedecía a que estos corresponsales no tenían, por un lado, las 
licencias respectivas; por el otro, se arriesgaban a perder el estatus de “exclusivo” 
que mantenían algunos dueños de picó.  
 
Por lo tanto, para responder al objetivo general de comprender la dinámica que 
impulsó los ritmos africanos en gran parte del Caribe colombiano, e intentar cierta 
teorización del proceso, se pueden distinguir las siguientes ideas:  
Con base en los enfoques epistemológicos de la investigación, Castillo Rivera aplicó 
una mediación al servir de intermediario entre una cultura de masas, como es la 
industria, y la cultura popular cartagenera. En palabras de Martín-Bárbaro (2017), 
“la mediación es lo que hay entre dos circunstancias. Ni al lado de los medios, ni al 
lado de gente, sino entre la gente y los medios”. Este trabajo aportó así mismos 
elementos explicativos en la elaboración de los significados de las piezas sonoras. 
Y, de la misma manera, el corresponsal aportó, sin intención alguna, a la creación 
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de un estilo musical en Cartagena que sería reconocido como identitario de la 
ciudad. Sin duda, Castillo Rivera ayudó a expandir el mercado musical africano a 
todo el Caribe colombiano con prácticas únicas de los corresponsales picoteros de 
la región. Tal como lo expone los hallazgos de la investigación, su interés fue 
netamente comercial, pero, donde vio una oportunidad de negocio, inició un 
espionaje que lo llevó a obtener datos que lo conducirían luego a la fuente de la 
industria internacional para empezar su circulación en el mercado local.  
Lo anterior va muy ligado a la categoría de circulaciones “desde arriba”, definida por 
Pérez Montfort (2011) como la promoción y difusión a gran escala de producciones 
mercantiles llevadas a cabo por la industria cultural o por programas internacionales 
propuestos (p. 19).   
En otras palabras, Humberto Castillo Rivera realizó una circulación “desde arriba” 
porque utilizó la industria musical para adquirir licencias de discos con el objetivo de 
realizar una apuesta de circulación masiva en el mercado cartagenero y del Caribe 
colombiano.  Otra característica que definió a Castillo Rivera como corresponsal de 
una circulación “desde arriba” fue su experiencia como empresario de disqueras.  
Esto le sirvió en la aplicación de mercado naciente de música como fue la industria 
de la música africana. De allí que sus fuentes, o proveedores, siempre estuvieron 
relacionadas con la industria musical. Es decir, a diferencia de otros corresponsales, 
no existían vínculo de familiaridad sino netamente transacciones económicas. 
Adicional, su interés no era tener un “exclusivo” para vender a un picó sino tener la 
información de los discos que él proveía para que luego se convirtieran en éxitos 
picoteros. De ahí también sus relaciones con todos los picotero, pues él hacía 
generar una especie de disputa entre los dueños de las máquinas de sonido para 
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que lo proveyeran de información de la música exclusiva de otros picós que no 
manejaba en sus relaciones comerciales e industriales.  
 
Sobre las prácticas de los otros corresponsales diferentes a Castillo, nos permiten 
inferir que concuerdan con la categoría “circulaciones desde abajo”, la cual hace 
referencia a los “elementos culturales entre actores, artistas, intelectuales o 
militantes que mantienen relaciones translocales familiares, de sociabilidad o de 
trabajo” (Pérez Montfort, 2011, p.19). 
 
Los otros corresponsales picoteros realizaron una “circulación desde abajo”, ya que 
no mantenían vínculos con la industria fonográfica. Sus fuentes o destinos para 
buscar insumos musicales eran pequeñas tiendas de discos, sellos independientes, 
lo que los alejaba de los grandes mercados. En otras palabras, entre más recóndito 
y desconocido fuera el lugar, mayor era su valor, lo que les permitía encontrar 
canciones nuevas, con artistas de poco renombre en la industria. Esto porque sus 
intenciones nunca fueron la masificación de los discos importados, sino dar la 
“exclusividad” a un propietario de picó con el que tenían relaciones de amistad, lo 
que permitía crear un lazo de hermandad con los propietarios de los pequeños 
almacenes musicales al dedicar tiempo en la búsqueda de piezas sonoras 
recónditas.  
 
No hay que olvidar que Pérez Montfort (2011) plantea cuatro periodos de 
circulaciones culturales asociadas a lo “afro”, y desde el punto de vista de los 
resultados se pudo observar que el corresponsal Humberto Castillo Rivera lideró un 
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proceso que empezó en 1988 y concluyó en1996. Los años de influencia del caso 
de estudio corresponden al último periodo planteado por Pérez Montfort (2011) que 
abarca desde 1980 a 2000, caracterizado porque en la política mundial se 
reconfiguró las perspectivas interpretativas de “cultura”, lo que permitió hablar de 
términos como “diversidad cultural” e “identidad” para las manifestaciones locales 
en el Caribe. Este contexto nos permite inferir, igualmente, que la llegada de Castillo 
Rivera a las grandes casas disqueras que manejaban ese repertorio de ritmos 
africanos se le facilitó obtener una buena colección musical, gracias al auge 
sociopolítico y cultural que se vivía en esos años.  
Es importante anotar que el periodo que antecede a este auge se inserta entre los 
años 1959 a 1980, en el cual Pérez Montfort (2011) explica las particularidades de 
redefinición de las políticas culturales e identitarias como “reconocimiento a las 
raíces africanas” que catalizaron las circulaciones de elementos culturales 
asociadas a lo “afro” en los países del Caribe y latinoamericanos.  Lo anterior nos 
permite, asimismo, asegurar que no podría encasillarse a los corresponsales 
picoteros en un solo periodo, ya que los otros entrevistados, referenciados en esta 
investigación, concordaron en que hubo unos inicios asociados a la importación de 
la música africana desde 1960 y que haría parte de un tercer periodo del desarrollo 
musical en la costa norte colombiana.  
Es decir, los corresponsales picoteros estudiados aquí coexisten desde el tercer 
periodo (1959-1980) de circulaciones de los elementos culturales asociadas a lo 
“afro” hasta final del cuarto periodo (1980-2000) propuesto por Pérez Montfort 
(2011). Lo que da pistas que en Cartagena se vivió un proceso único de circulación 
musical debido a su condición de puerto en el Caribe que hacía ser pionera o hasta 
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anticiparse en los movimientos de elementos culturales, tecnológicos, económicos 
y sociales que llevaron a construir de una cierta manera de ser Caribe y 
Cartagenero.  
 
Es importante recordar que en esta investigación hubo una limitante de información, 
ya que no pudo entrevistarse a Jaime Fontalvo, conocido en el ámbito picotero de 
la ciudad como ‘Jimmy Melodía’, referenciado por sus pares corresponsales como 
uno de los precursores en traer estos géneros musicales africanos a Cartagena. Lo 
anterior podría tomarse como una oportunidad valiosa para seguir hurgando en el 
proceso de relocalización de la música africana y su circulación transnacional y local 
en la costa Caribe colombiana.  
 
6. Conclusiones 
Los datos expuestos en esta investigación nos permiten vislumbrar cinco grandes 
aspectos en la circulación de la música africana en Cartagena y la costa. El primero 
realza la figura de los corresponsales picoteros como mediadores en la formación 
de la identidad musical de la ciudad Heroica. El segundo nos dice que, con 
Humberto Castillo Rivera, como corresponsal picotero, se realizó un rescate 
documental reivindicatorio de los llamados ‘piconemas’, o nombres populares, como 
fueron rebautizadas las canciones africanas en la industria musical. La tercera 
corresponde a la búsqueda y circulación musical, por parte de los corresponsales 
picoteros, de los ritmos africanos highlife, el jùjù nigeriano, el soukous congolés y, 
en especial, el mbaqanga sudafricano, considerado por algunos como la cerecita 
del ponqué en el sentido de que influenció las bases melódicas en la gestación de 
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la champeta.  El cuarto nos dice que los corresponsales picoteros reencontraron, a 
través de la música africana, las raíces de la población afrodescendiente 
cartagenera.  El quinto y último lo constituyó la presencia de los picós en el Festival 
Internacional de Música del Caribe, convirtiéndose en uno de los escenarios locales 
de mayor importancia para la circulación y acercamiento del público con la música 
africana.  
 
Uno. Los corresponsales picoteros jugaron un papel transcendental en la formación 
de la identidad musical de la ciudad de Cartagena con la puesta en marcha de un 
catálogo sonoro africano que conectaba las raíces de la diáspora en la ciudad. 
Según los hallazgos de esta investigación, más allá de la adquisición de discos se 
obtuvo licencias de sellos africanos como Sonodics, Melodie-Celluloid, Afrorithmes, 
Kaluila, Tamwo Records y Hit City, que dieron inicio a un proceso de consolidación 
de la música africana en la costa Caribe colombiana. A la fecha, todavía se 
continúan escuchando en las emisoras y los picós los éxitos de la época. Dichas 
piezas son una especie de hitos musicales que las nuevas generaciones de 
cartageneros catalogan como clásicos musicales. Así mismo, se puede evidenciar 
todavía la existencia de una circulación de discos africanos en formato de long play, 
reducida a los coleccionistas, músicos y, en determinadas ocasiones, relacionadas 
con las tendencias mundiales. De manera que todavía se pueden escuchar algunos 
viejos éxitos africanos entre el público cartagenero, como por ejemplo la canción 
‘Rosalina´ del artista de Congo BM, o el proyecto musical multimedia Playing For 
Change, con la canción ‘Pemba Laka’.   
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Los melómanos continúan en sus viajes de placer que aprovechan para conseguir 
el antiguo repertorio musical que sonó en otro momento, pero en su formato original 
(LP), que suena en la nueva modalidad de picós denominadas ‘turbo’ y que emulan 
a las primeras máquinas sonoras de pequeños escaparates de sonidos y se 
especializan en aquella música africana. No hay que olvidar que todavía podemos 
encontrar corresponsales, o disyóquey, que gracias al internet están en constante 
actualización y rastreo de antiguos cantantes africanos que no llegaron en la 
importación de la música de los sesentas u ochentas, pero que podrían gustar en el 
público picotero por estar inscritos en los ritmos del Congo, Sudáfrica y Nigeria.   
 
Dos. Teniendo en cuenta el estado del arte en esta parte de la investigación, 
correspondiente al proceso de circulación musical transnacional y local sobre la 
conformación de la champeta bajo la relocalización de la música africana (Cunin, 
2007; Pacini, 1993; Abril y Soto, 2004; Ochoa, Pardo y Botero, 2011), los datos 
aportantes al debate lo constituyen, entre otros, el listado de canciones africanas 
importadas por Castillo Rivera y que correspondería a los ‘piconemas’. Esto, como 
manifiesta Contreras (2008), muchas de esas canciones, por aquello del ‘exclusivo’, 
perdían el nombre original y sus intérpretes, práctica esta que se puso de manifiesto 
entre los propietarios picoteros y que empezó a desaparecer cuando la lucha por 
las licencias musicales empezó a cambiar el panorama de los ritmos africanos en el 
Caribe y la costa norte colombiana y a darles caras y nombres a los cantantes del 
continente negro. De allí la importancia de este documento guía que servirá de base 
para la profundización de otras investigaciones. En este sentido, podemos asegurar 
que la reconfiguración de la práctica picotera de bautizar a las canciones extranjeras 
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ha mermado –más no ha desaparecido-- debido al acceso a la música internacional 
por la globalización de la comunicación y a la puesta en marcha del internet y las 
redes sociales.  
 
Tres. La selección de los destinos geográficos que se consolidaron como fuentes 
de búsqueda no fueron todos del continente africano, pero sí de tres de sus países 
más celebrados como Nigeria, Congo y Sudáfrica (este último con excelente 
acogida gracias a la gran influencia de sus ritmos en Cartagena). De allí que Castillo 
realizara seis visitas al país sudafricano para proveer de música a los picós de la 
ciudad. Con la abundancia de piezas musicales de esos países y la adquisición de 
las licencias por el corresponsal, el gusto musical de los cartageneros se vio influido 
tanto por los artistas que estuvieron presentes en el Festival Internacional de Música 
del Caribe como por los que escuchaban sin conocer sus nombres y comprender 
sus letras. Los relatos de los entrevistados dan cuenta de que cuando estas 
melodías sonaban en los picós, los jóvenes músicos grababan las canciones con el 
fin de aprender su melodía y letras para interpretarlas posteriormente. Esto coincidió 
con lo referenciado anteriormente (Pacini, 1993; Wade, 2000; Ochoa, Pardo y 
Botero, 2011; Giraldo, 2016), en el sentido de que en sus inicios la champeta era 
una completa emulación de las canciones africanas de moda y que a partir de la 
base rítmica hacían letras en español. Los cantantes actuales siguen imitando las 
viejas canciones africanas para las nuevas generaciones o, en su defecto, teniendo 
las bases rítmicas de estas.  Un ejemplo de ello es el reconocido cantante Kevin 
Flórez con su canción ‘Negra’, que es una adaptación al español del éxito “Neira” 
del cantautor de Zimbabue, Oliver Mtukudzi. Esta sería la champeta clásica porque 
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también, por la sensibilidad de estas nuevas generaciones, reciben influencia de 
géneros contemporáneos como el hip-hop, el reggaetón y la música electrónica, 
dándole paso a la denominada champeta urbana, que es una derivación de esos 
nuevos géneros, mezclados con las bases de la champeta clásica.  
 
Cuarto. Cartagena fue uno de los mayores puertos de esclavos de la Nueva 
Granada. Por él entraron a América cientos de africanos de todas las regiones, pero, 
sobre todo, de las costas de África Occidental: los asantes de Ghana, los ewe-fons, 
los popos, los carabalíes, los lucumíes, los congos, los minas y los mandingas. Esto 
convirtió a la ciudad de Pedro de Heredia en uno de los puertos negreros más 
importantes del Caribe durante más de 200 años. (Uribe, 2014. P223). 
Por esto, gran parte de la población de la ciudad es descendientes de africanos y 
lleva en su ADN cada una de sus manifestaciones culturales.  Cuando los 
corresponsales picoteros importaron el repertorio de ritmos africanos no fue 
casualidad que los primeros músicos y precursores de la champeta fueran 
palenqueros –asentamiento de esclavos y primer pueblo libre de América --. 
La música africana que circuló, gracias a los corresponsales, se conectó 
inmediatamente con los distintos sectores afrodescendientes de Cartagena y los 
picós se posicionaron como una oferta cultural para una sociedad marginada. Los 
intereses comerciales de los corresponsales redundaron en la construcción de un 
nuevo sonido, y, como puede observarse, con cierto tipo de música del Caribe que 
aparecen en el marco de procesos de descolonización como el reggae en Jamaica. 
La champeta, además de servir de catalizador de las emociones, insertó elementos 
reivindicativos afros y se convirtió en un importante eje identitario de la cultura 
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popular. Hoy, la cultura picotera y la música champeta siguen siendo motivos de 
exclusión social y de actitud peyorativa de la “alta cultura” frente a sus 
manifestaciones. 
En este sentido, no caben dudas de que los corresponsales picoteros aportaron el 
“combustible” musical que agrupó a un sector de la población con sus raíces 
culturales y lo conectó con el nacimiento de un nuevo ritmo musical: la champeta. 
 
Quinto. La música africana ocupaba un lugar privilegiado en la preferencia popular 
de Cartagena, y el escenario que impulsaba la búsqueda de ese repertorio eran los 
picós que mantenían canciones en calidad de “exclusivo”. Ese exclusivo sostenía la 
vigencia de estos enormes equipos de sonidos y su prestigio público, pues serviría 
para demostrar la capacidad del propietario de ofrecer y presentar las primicias 
musicales que, casi siempre, se convertían en éxito. Esa búsqueda de la reputación 
picotera impulsó el interés comercial de Humberto Castillo de adquirir esas piezas 
africanas que ofrecieran un repertorio inagotable de referencias de géneros 
musicales, los cuales llenaban de expectativa de ese grueso de la población 
cartagenera asentada en las zonas deprimidas.  
Esta aceptación del público abrió el espacio al “picotódromo”, un segmento de la 
programación del Festival Internacional de Música del Caribe para que estas 
grandes cajas de música pusieran a bailar con sus infinitos repertorios a los 
asistentes al evento. La competencia entre picós tuvo tanta acogida entre los 
cartageneros y turistas que la prensa local reseñó “al pico como un personaje 
esencial del Festival de Música del Caribe, la Gran Parada Picotera como un evento 
que aglutinaba a todos los picoteros de los barrios populares de Cartagena”.  
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En la compilación de datos para el desarrollo de este trabajo encontramos que cada 
barrio popular de la ciudad tenía para entonces una máquina de sonido que lo 
representaba. Es decir, el picó era, en términos generales, un símbolo de 
diferenciación, así como lo es un carro de alta gama o vivir en un barrio estrato 
cinco. Pero lo más importante en esta estratificación de máquinas era el poder de 
sonido de sus parlantes y cuál de estas tenía la capacidad y fuerza para tumbar un 
techo o hacer añicos una ventana.   
A partir de la anterior se podría asegurar que el segundo escenario de circulación 
de la música africana en Cartagena fue el Festival Internacional de Música del 
Caribe (FIMC), ya que logró una conexión del repertorio musical de la africanidad 
de los picós con el público cartagenero que presenciaba en vivo a los artistas 
provenientes de África. En este sentido, el Festival convergió con el devenir histórico 
y cultural de la música africana, pues su aparición concretó la conexión entre el 
gusto musical popular de Cartagena con las diversas y múltiples sensibilidades del 
universo africano.  
Además, este evento integró a los distintos sectores sociales, ya que fue un espacio 
de congregación alrededor de la música y del reconocimiento o sentido de 
pertenencia de la ciudad que no discriminó a la población afrodescendiente. El 
festival, al igual que la música africana, se convirtió en un patrimonio generacional 
del público cartagenero en comparación con las generaciones actuales que parecen 
no tener memoria histórica. Tanto los picós como la creación del Festival 
Internacional de Música del Caribe se constituyeron en escenarios significativos de 
la cultura popular cartagenera, pero, sobre todo, permitieron recuperar a través de 
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los ritmos la memoria del negro y su agitado transitar por las verdes colinas y 
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8.1 Protocolo de entrevista semi-estructurada. 
 
El objetivo de las entrevistas es poder recabar información sobre el caso de estudio, en 
especial de las prácticas para la circulación de la música africana, proveedores y destinos de 
viajes a nivel internacional. Además, conocer con otros actores corresponsales picoteros 
sobre otras formas de circulación, siempre teniendo como premisa escuchar su descripción 
de los acontecimientos y experiencias. 
Preguntas realizadas en el caso de estudio: 
¿Cuál es su nombre y quién es en la industria musical picotera? 
¿De dónde sacaban los discos? 
¿Qué sitio o países recuerda que fueron a buscar los discos y por qué? 
¿Cuáles eran los picos de aquella época? 
¿Cuáles eran los sitios donde tocaban los picós? 
¿Cuáles eran los clubes más famosos que usted recuerda? 
¿Cómo era los bailes con picós de antes? 
¿Cuál es su top cinco de los discos que usted haya importado o pegado?  
¿Cuál es su top cinco de los sitios más famosos para los bailes con picós? 
¿Qué recuerdo tiene usted del Festival Internacional de Música del Caribe? 
¿Cuál era la moda de esa época? 
¿Cuáles eran las relaciones con los medios?, ¿quién fue el primero en sonar música africana 
en la radio?  
¿Qué programas de radio sonaban la música africana? 
¿Por qué le dicen Bocachiquero a unos discos? 
¿Qué pasó cundo cuando Humberto Castillo ingresó al negocio de la música africana y los 
picós?  
¿Cuáles eran los sitios de venta de compra de música africana en Cartagena? 
¿Cómo era la industria? 
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¿Cuáles eran los corresponsales picoteros que usted recuerda en esa época? 
¿Quién raspaba los discos y/o le quitaba las etiquetas? 
¿Cómo fue el proceso antes de entrar a Felito previo al primer viaje a Francia de de 
Humberto Castillo? 
¿Còmo surgió el segundo viaje de de Humberto Castillo? 
¿Qué fue a buscar de Humberto Castillo a África?  
¿Qué recuerdas del único viaje que no fuiste a Francia sino a España y Zurick? 
¿Cómo fue la relación de Humberto Castillo con Osman Torregroza?  
¿Cómo fue la relación de Humberto Castillo con David Borras? 
¿Cómo fue la relación de Humberto Castillo con Raúl Avendaño?  
 
8.2 Anexo. Entrevistas 
Por su extensión no está disponible su transcripción de se pueden escuchar en el CD anexo 
en esta investigación.  


























8.4 Anexo . Visa del Corresponsal Picotero Humberto Castillo para Sudáfrica   
  


















































































8.6 Anexo . Fotográficas de los CD-Volúmenes del 1 al 6 sobre los temas importados 


























8.7 Anexo . Fotografía del Long Play “Y llegó la nave especial con el invento” del 



















8.8 Anexo 8. Relación de tarjetas de los establecimientos visitados para obtener 










8.9 Anexo . Página del periódico sobre El Festival Internacional de Música del Caribe 
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